﻿CONSERVATORUL DE MUZICĂ „G DIMA LUCRĂRI de MUZICOLOGIE VOL CLUJ, COLECTIVUL DE REDACȚIE: Lucia Hăngănuț, Traian Mîrza, Rodica Oana-Pop PREFAȚA Continuîndu-și munca de cercetare muzicologică, profesorii Conservatorului „G Dima“ din Cluj dau la iveală volumul al V-lea de Lucrări de Muzicologie Alcătuirea acestui volum are la bază — ca și cele anterioare"— intenția de a oglindi o cit mai variată gamă de preocupări, corespunzătoare diverselor domenii de activitate ale Conservatorului Pagini din trecutul muzicii românești, aspecte ale folclorului nostru, probleme ale muzicii contemporane, sînt tratate alături de cele de pedagogie și interpretare muzicală Adăugate realizărilor de pînă acum, lucrările prezentei colecții se înscriu pe drumul dezvoltării și îmbogățirii muzicologiei românești Prof LIVIU COMES Rectorul Conservatorului , G Dima“ din Cluj https://neculaifantanaru com/un-graunte-de-nisip-in-nesfarsitul-desert-al-lumilor html preface Poursuivant leur travail de recherches musicologiques, Ies pro-fesseurs du Conservatoire „G Dima“ de Cluj font paraître presen-tement le V-e volume de Travaux de Musicologie La composition de ce volume reflete — comme Ies precedents-d’ailleurs — l’intention de presenter une gamme tres variee de preoc-cupations, correspondant aux divers domaines d’activite du Conser-vatoire Des pages du passe de la musique roumaine, des aspects de notre folklore, des problemes de la musique contemporaine sont etudies parallement aux problemes de pedagogie et d'interpretation musicales Ajoutees aux travaux des recueils precedente, ces etudes s’inscri-vent dans la grande voie de developpement et d’enrichissement de la musicologie roumaine LIVIU COMES R din plugari, meseriași, mineri și intelectuali Seara, după trudnica muncă a zilei, de câteva ori pe săptămână, acești oameni entuziaști se strângeau la repetiții, unde iar munceau pînă la oră tîrzie din noapte, ca să deprindă notele muzicale și să învețe cîntece corale Corul, avînd ca obiectiv nu numai manifestarea la diferite ocazii laice (serbări, concursuri, petreceri), ci și religioase (în cadrul bisericii, la nunți, la înmormântări) și-a însușit în scurtă vreme un repertoriu bogat; în fruntea pieselor laice stau cele de compozitori români (C Porumbescu, D G К i r i a c și I V i d u), dar nu lipseau nici piese din repertoriul universal (ca de exemplu: Corul soldaților din opera Faust de C h G o u n o d Un repertoriu religios pentru cor bărbătesc era însă mult mai greu de alcătuit, întrucît pe atunci muzica corală religioasă la noi nu era prea dezvoltată Tocmai de aceea, dirijorul corului a solicitat părintelui Ir aci ie compoziții de C Porumbescu, pe care — probabil — le-a cunoscut încă de pe vremea cînd era elev la școala pedagogică De fapt, C Porumbescu era foarte cunoscut în Banat; o spune el însuși, relatând despre serbarea jubileului de de ani a corului de la Chizătău ( / sept ), cînd a avut loc și un concurs de coruri, în juriul căruia a participat ca membru (alături de Cori o lan Brediceanu, Ni c o la e Popovici, N Petra-Petrescu etc ) C Porumbescu este entuziasmat de cele văzute și auzite; toate corurile s-au prezentat atât de bine, încât juriul a acordat tuturor premiul întîi! El își exprimă admirația pentru cântăreții bănățeni atât în scrisorile adresate tatălui și sorei sale, rit și într-o elogioasă dare de seamă publi- Date culese personal, la fața locului, în luna septembrie de la moș Dumitru Pîrvu-Fufu ( ani!) vechi membru al corului, de la moș I Oancea plu-gar-scriitor din Vasiosa, completate de dnii, Gh Uncu și prof Gh Vucu, ambii pensionari din Bocșa Română v losif Velceanu — „Corurile și fanfarele din Banat", Craiova, , pag — Lucrări muzicologie cată în presa brașoveană Iată cuvintele sale: „Am observat că pe la Chi-zătău, adică prin Lugoj, Timișoara, Caransebeș etc , oamenii mă cunosc mai bine debit la noi — în Bucovina Și cu respect se purtau față de mine Mă purtau în brațe, iar la Lugoj făceau — în onoarea mea — soifee și meSe splendide" Aceste semne de prețuire erau desigur izvorîte din aprecierea sa drept compozitor; în Banat erau cîntate nu numai piese mici de-ale sale, ci și din cele mai ample (ca Cisla, iar mai tîrziu și Crai nou) După venirea sa la Chizătău, farmecul său personal a contribuit la augmentarea simpatiei de care se bucura Iar după prea-timpuria sa moarte, care avea loc la mai puțin de un an după vizita la Chizătău, din-tr-un sentiment de cinstire a amintirii sale, interesul pentru compozițiile sale a devenit și mai general Ceea ce explică frecventa solicitare a acestora Din scrisoarea părintelui I г а с i e aflăm că „de present se află cele mai multe la Bocșa Română, la învețătoriul de acolo (D P r u n e ș ■— n n ) care le-a cerut mai înainte' Nu știm care compoziții, decît că — printre acestea —• era și Liturgia sf Vasile (cf scrisorii) învățătorul-dirijor D Pruneș, fără îndoială că — după ce le-a decopiat — le-a restituit părintelui I г а с i e, care — precum reiese din scrisoare — le aștepta cu nerăbdare, ca să le trimită și altor solici-tanți „ce le cere și de cari numai pînă acum sînt încă “ * * Și, D Pruneș le-a decopiat înitr-aidevăr; printre notele muzicale rămase de la el s-au mai găsit și un Christos a înviat și Cintec sicilian (pe poezia lui V Alecsandri La Palermo’n Monreale) de С Porumbescu De urma altor compoziții ale acestuia nu am putut da, deoarece, din nefericire D Pruneș ne avînd urmași, după moartea sa, Eva — a doua sa soție, o femeie simplă — ar fi scos biblioteca afară din casă într-o dependință unde „s-a nimicit, lulînid cine a voit, ce a voit Corul bărbătesc din Bocșa Română își continuă existența și după moartea lui D Prune ș, dirijat fiind de diferiți învățători Acest cor, alcătuit doar din o mână de oameni, însă 'disciplinați, și entuziaști, avea să stimuleze înființarea în aceeași localitate —• mai tîrziu —• a unui cor mixt, v Articolul „Serbarea de la Chizătău", semnat cu pseudonimul „Longinuș", în ziarul Gazeta Transilvaniei nr din / sept și nr din / sept v Scrisorile lui C Porumbescu către tatăl și sora sa, publicate în monografia lui M Gr Poslușnicu: Ciprian Porumbescu, București, , pag , , — Pe noi, cei de astăzi, ne surprinde larghețea cu care părintele I г а с i e, a „dat din mână" — la simpla cerere a unor necunoscuți — manuscrisele autografe ale lui C Porumbescu — unicate, desigur! în urmă cu trei pătrare de veac, se pare — însă — că cinstea omenească nu era o floare atît de rară cum este în vremea noastră Desigur părintele I г а с i e se bizuia și pe înaltul sentiment națio-nal-patriotic ce anima pe intelectualii din vremea sa, care erau conștienți de valoarea și rolul creației lui C Porumbescu în cultura românească; deci nici gînd că s-ar putea ca cineva să nu le restituie (Merită amintit și faptul extraordinar, tot din acea vreme Pe cînd C Porumbescu era bolnav la Nervi în Italia, părintele I г а с i e i-a expediat vioara Amati prin poștă Astăzi, cred, că nu ar avea acest curaj nimenia pe lume!) dirijat de preotul P V u c u Așadar, în urmă cu decenii o localitate rurală cu două coruri! Pe bună dreptate se spune — deci — că „Banatu-i fruncea!“ Participarea câtorva coruri din Banat, (dirijate de I Vid u) între care și corul din Bocșa Română, în anul la Expoziția jubiliară de la București, și succesul obținut acolo de bănățeni, a însemnat un stimulent puternic pentru viața corală din Banat După această dată, apar tot mai multe coruri și fanfare în satele bănățene Marea Unire din anul a creat condiții și mai favorabile Dar, momentul crucial din dezvoltarea acestora a fost la data de septembrie cînd delegați din întreg Banatul, întrunindu-se în mod simbolic la Chizătău și alegând președinte pe Ion V i d u, au 'hotărât constituirea Asociației corurilor și fanfarelor din Banat, cu scopul de a întări unitatea națională românească, iar prin muncă de îndrumare și prin emulări (întreceri) anuale să ridice nivelul artistic al ansamblurilor muzicale De acum, întreg Banatul devine o vastă pepinieră bine organizată de coruri și fanfare, astfel încât în preajma celui de-al doilea război mondial, în Banat erau aproape coruri și fanfare sătești Ceea ce însemnează circa — de artiști amatori, adică o legiune întreagă de activiști culturali, răsăriți din popor și puși în slujba poporului Deci, ur factor cultural de cea mai mare importanță! în cadrul acestui mediu favorabil, cele două coruri din Bocșa Română activează permanent, îimbogățindu-și repertoriul cu piese alese (românești și universale) și bine pregătite, participând — uneori chiar împreună — la diferite manifestări, și obținând (mai ales sub priceputa conducere a dirijorilor Nicolae Mureșanu și Gheorghe Vucu) succese deosebite, precum și premii și diplome După anul , integrîndu-se în ampla mișcare artistică de amatori, aceste coruri continuă frumoasa tradiție bănățeană, cunoscând un avînt și mai remarcabil Corul din Dobra în Transilvania, mișcarea corală s-a dezvoltat ceva mai încet decît în Banat Totuși, dînd urmare îndemnului ASTREI, ca și din dorința de a arăta sașilor și maghiarilor (oare aveau deja societăți muzicale) că și românii sînt capabili de asemenea acțiuni, și — desigur — în scopul vădit de afirmare națională (cu ocazia diferitelor serbări și petreceri), această mișcare a luat avînt și în Transilvania, în a doua jumătate a secolului al XIX-lea Referindu-ne la valea Mureșului inferior, zonă undo este situată comuna Dobra, cel mai vechi cor de pe aceste meleaguri era cel din Orăș- v Fotografia acestui cor în: I Velceanu — „Albumul corurilor și fanfarelor române din Banat", Timișoara , pag ; și ibidem — „Corurile și fanfarele din Banat" — Craiova , pag v losif Velceanu — Corurile și fanfarele din Banat, Craiova, pag , , , , , , , ti-e înființat în anul , acest cor a desfășurat timp de o sută de ani o activitate neobosită și cu rezultate remarcabile Orăștia, precum se știe, a fost de altfel un vechi și important centru, din care a radiat cultura românească pînă departe, în Transilvania Corul de la Orăștie a făcut parte integrantă — în ultimul secol din această mișcare culturală; astfel că, prin turneele sale, nu numai că a contribuit la afirmarea culturii românești, dar a și stimulat dezvoltarea activității corale din acest colț de țară Printre primele coruri înființate în ținutul Hunedoarei a fost corul din Dobra Despre existența sa — la sfîrșitul secolului al XIX-lea — știm, nu numai din scrisoarea părintelui I г а с i e, ci și din presa vremii, care a consemnat activitatea meritorie a acestui cor Ceea ce nu se cunoaște, este — însă — momentul înființării acestui cor și activitatea din primii ani ai existenței sale Urmînd firul investigațiilor sugerate de scrisoarea părintelui I г а с i e, am putut elucida — în bună măsură — această problemă Dobra, comună mare — situată pe drumul ce leagă Lugojul și Făgetul bănățean de Ilia și Deva transilvană, nu a putut rămâne izolată de ideile izvorâte din mișcările culturale ce se încrucișau acolo, venind din ambele direcții ci, a devenit chiar ecoul lor Astfel încît în anul s-a aprins și în Dobra flacăra vieții corale, flacără care —• durînd peste decenii — încă și astăzi este vie Meritul inițiativei și al înființării corului revine tânărului preot-învățător losif Moraru Biografia sa este semnificativă și explică realizarea sa S-a născut la mai în Feldioara (Brașov) A urmat liceul A Șaguna din Brașov (între anii — ), unde a avut profesor de muzică pe G Dima (între — ), apoi pe C Porumbescu (între — ) Având talent deosebit la muzică (cânta din voce, Vioară și flaut), a fost ales de către C Porumbescu să facă parte din ansamblul coral al operetei sale Crai nou (premiera: februarie ) In această calitate a cunoscut și pe Marioara — sora compozitorului (care era la Brașov de cîtva timp, ca să îngrijească pe Ciprian — bolnav de piept) fapt confirmat de părintele I г а с i e 'în scrisoarea prezentă După terminarea liceului, losif Mor ar u a urmat teologia din Sibiu (între — ), unde a avut profesor de muzică din nou pe G Dima (mutat în la Sibiu) Aci a activat atât în corul Mitropoliei cît și în cadrul Reuniunii române de cîntări, fiind printre cele mai valoroase și apreciate elemente După absolvirea teologiei (în ), este numit preot-învățător în Dobra Pătruns de harul muzicii și de entuziasm tineresc având și exemplul foștilor săi profesori, abia sosit în Dobra, înființează un cor bărbătesc Plugari, meseriași și intelectuali arată înțelegere și dragoste pentru această acțiune, și ■— de două-trei ori pe săptămână — seara, după munca grea a zilei, vin cu toții la repetiții — care durează uneori până la ora , v Ion Iliescu — „Corul de la Orăștie", editura Comitetului de cultură și artă al jud Hunedoara, Documentarea asupra corului din Dobra am efectuat-o în septembrie , deplasindu-ne în localitatea respectivă Datele le-am obținut de la dl Sorin Morariu, pensionar și de la profesorul de muzică Petru Chiseev, care — lucrînd la monografia Dobrei — posedă un material documentar bogat, pe care ni l-a pus la dispoziție cu amabilitate Tot D -sa ne-a mijlocit cunoașterea scrisorii părintelui I г а с l i e sau chiar noaptea Munca este grea: alfabetizare muzicală, exerciții de intonație corală, repertoriu; dar, pătrunși de gândiți că prin cântare ei săvârșesc o faptă patriotică, nu peste multă vreme corul s-a prezentat în fața publicului Ocazii de a se manifesta erau 'destule: duminica — în biserică, dând „răspunsurile" la sf liturgie; la Crăciun, ceată de colindători; diferite serbări, petreceri, nunți, chiar și înmormântări, iar anual un mare concert, urmat de petrecere cu dans (în sala mare a Grănicerilor) Toate acestea cereau un repertoriu bogat și variat Or, I o s i f M ora-ru, ca toți dirijorii, avea un repertoriu propriu, decopiat de la profesorii săi încă pe vremea cînd era pe băncile școlii (Și astăzi familia păstrează mai multe albume-manuscrise de-ale sale, cu fel de fel de piese corale — românești și străine) Spre a-și completa repertoriul religios, care — conform cerințelor vremii — era în mare cinste, I Moraru a solicitat părintelui Iraclie compoziții religioase de-ale lui C Porumbescu Cînd, anume, i-a scris? După cum reiese din scrisoare, numai după mutarea părintelui Iraclie la Frătăuți, cînd corul din Dobra atinsese deja un înal nivel, așa încit a putut cânta în concert Psalmul de C Porumbescu, interpretare consemnată 'elogios în „gazeturi" — după cum afirmă părintele Iraclie în scrisoarea sa Drept răspuns, părintele Iraclie trimite la Dobra cîteva compoziții (menționate la sfârșitul scrisorii) și promite că — după restituirea acestora — vor •urma altele, și ,,sum gata a-Ți trimite și coruri lumești” Ce s-a întâmplat mai departe? încă nu am putut afla Dar, corul din Dobra a mers și el — timp 'de decenii — pe o linie ascendentă în anul s-a reorganizat, tnansformîndu- se în cor mixt în anul și-a serbat semi-centenarul (losif Moraru era atunci protoitop pensionar și avea ani) Neuitată a rămas în amintirea sătenilor emoționanta „serenadă" ce i-a dat Reuniunea de cântări (dirijată de urmașul său, Ion Stoica), drept omagiu celui care a înființat-o în urmă cu ani, și care — depunînd o muncă plină de abnegație — a fast nu numai păstorul sufletesc pe tărâm religios, ci și făclier al culturalizării maselor populare din Dobra și împrejurimiile sale Astăzi? Corul din Dobra se situează tot printre corurile fruntașe din ținutul Hunedoarei Sperăm că va ajunge să își sărbătorească cei o sută de ani de viață Scrisoarea părintelui Iraclie prezintă, deci, un interes evident — Din ea rezultă faptul că nu numai compozițiile cu caracter laic ale lui C Porumbescu erau apreciate și cântate de către românii de pretutindeni, ci și cele religioase Drept care, la analiza operei sale, acestea nu numai că nu se pot omite sau situa pe un plan secundar, ci dimpotrivă trebuie să li se acorde un loc important, deoarece ele au o semnificație deosebită în creația compozitorului, și au avut o circulație intensă Din nefericire, circulînd sub formă de manuscris (uneori chiar manuscris-au-tograf), unele dintre acestea s-au pierdut, așa încît astăzi nu ne sînt cunoscute decît prin titlul lor — consemnat în programele sau recenziile diferitelor concerte Ceea ce ar explica într-o oarecare măsură și faptul că majoritatea compozițiilor menționate în scrisoarea părintelui Iraclie sînt incluse în „lista de lucrări“ din monografia lui M Gr Poslușnicu — apărută în anul , dar lipsesc în cea a lui V Cosma — din — Repertoriul carurilor din Bocșa Română și din Dobra, de altfel ca și al multor altor coruri, confirmă marea popularitate de care se bucurau compozițiile lui C Porumbescu, chiar și cele religioase, la care se referă părintele Iraci ie în scrisoarea sa, arătând cît de solicitate sînt acestea — Ambele coruri la care se referă scrisoarea, au bine-meritat atenția și încrederea ce le-a acordat părintele Iraclie : ele s-au dovedit a fi de o valoare deosebită, bogatul lor palmares fiind consemnat în presa vremii; au avut și o viață îndelungată, pe parcursul aproape a unui secol, străbătând una dintre cele mai frămîntate perioade ale istoriei românești și supraviețuind pînă îni zilele noastre — Din scrisoare se deduce totodată și deosebita dragoste pentru cîn-tarea corală, care a prins a se dezvolta la noi în a doua jumătate a secolului al ХІХ-lea (cu toate eforturile necesitate de înființarea și alfabetizarea unui ansamblu coral, cu dificultăți în alcătuirea unui repertoriu, ca și munca intensă și de durată cerută pentru obținerea unor realizări de înalt nivel) De asemenea, se deslușește atenția ce se dădea pe atunci societăților corale, respectiv rolului acestora în viața socială, în vederea dezvoltării conștiinței naționale, a strîngerii rîndurilor și înfrățirii tuturor păturilor sociale românești, pentru îndeplinirea visului multi-secular: unirea tuturor românilor Une lettre inedite d’lraclie Porumbescu et le mouvement artistique d'amateurs â la fin du ХІХ-eme siecle en Transylvanie loan R Nîcola Resume Ciprian Porumbescu ( — ) est un des premiers compositeurs roumains, dont Ies compositions continuent d’etre aprreciees et executees par tous Ies Roumains Apres sa mort prematuree de nombreux chefs de choeur ont sollicite â son pere, Ie pretre Iraclie Porumbescu, diverses compositions de son fils Ciprian La lettre dont, on parle dans cet article, dorite par le pere du compositeur et adressee ă un de ces sollicitants, est tras significative Ayant fait des recherches qui ont eu comme point de depart Ies faits relates dans oette lettre, l’auteur a pu se rendre compte de l’essor de l’activite chorale en Transylvanie et dans le Banat, au dernier quart du XIXe siecle; il a pu remonter ainsi jusqu’â la creation des societes ehorales des lo-calites Bocșa Română (Banat) et Dobra (Hunedoara), mentionnees dans cette lettre, et qui durent encore de nos jours et comptent parmi Ies meilleures ehorales des regions respectives Неизданное письмо Ираклия Порумбеску и хоральное движение любителей в Трансильвании и в Банате в конце XIX-го века Иоан Р Никола Резюме Чиприан Порумбеску ( — ) одни из предшественников румынских композите, ров, работы которого оценены и сегодня поются повсюду румынами После его преждевременной смерти многие хоровые дирижёры попросили у его отца — священника Ираклия Порумбеску — разные работы Чиприаиа Упомянутое письмо отца композитора, адресованное одному из этих композиторов, возмутительно Производя исследования по следам письма, автор выясняет широкий размах хорального движения в Трансильвании и Баиате в последнюю четверть XIX-го столетия, восстанавливая таким образом создание хоров в селе Бокша Ромына (Банат) и в селе Добра (Хунедоара), ансамбли, которые были упомянуты в письме и которые продолжают действовать до наших дней, числятся среди передовых хоров данных областей Ein unverdffentlichter Brief des Pfarrers Iraclie Porumbescu und die Laien-Singbewegung in Siebenburgen loan R, Nicola Zusammenfassung Ciprian Porumbescu ( — ) ist einer der fortschrittlichen rumănischen Komponisten dessen musikalische Werke auch heute von den Rumănen allerorts geschătzt und gesungen werden Nach seinem fruhen Tod wandten sich viele Chor-dirigenten an seinen Vater — den Pfarrer Iraclie Porumbescu — und erbaten von ihm verschiedene Werke Ciprians Vorliegender Brief des Vaters des Komponisten an einen dieser Dirigenten ist fur uns sehr aufschlussreich Die Untersuchungen, die der Verfasser auf Grund der im Brief angegebenen Daten unternahm, erklăren den Aufschwung den die Laien-Singbewegung in Siebenbiirgen und im Banat im letzten Viertel des XIX Jahrhunderts nahm und ermoglichen uns, die Griindung der Chore in den Gemeinden Bocșa Română (Banat) und Dobra (Hunedoara) naohzuweisen Diese bei den Chore werden im Brief des Pfarrers Iraclie Porumbescu genannt Sie bestehen auch heute noch und zăhlen zu den fiihrenden Choren dieser Bezirke PERSONALITATEA LUI DIMITRIE CANTEMIR Șl UNELE ASPECTE ALE GÎNDIRII SALE MUZICALE ROMEO GHIRCOIAȘIU Spirit luminat, gînditor cu o amplă rază a orizontului, Dimitrie Can-temir reprezintă o epocă deosebit de importantă în istoria culturii universale Ideologia luminilor era în plină constituire prin raționalismul francez, sensualismul gîndirii engleze și filozofia clasică germană Descar-tes, Locke, Diderot, Leibnitz, sînt doar cîteva din momentele majore ale evoluției spirituale din acea epocă Artele, la rîndul lor, vreau înălțimi clasice Muzica trăia din plin epoca barocului în occident și cea a unui rafinat clasicism în orientul islamic Cultura românească era dominată de literatura istorică a cronicarilor, făuritori de limbă literară, ca și de arhitectura stilului brîncovenesc, măreț prin sintezele lui, iar societatea evolua de la așezămintele ei feudale la o structură ce se vroia modernă Viața muzicală românească oglindea tabloul complex al acestei lumi în neliniștită ascensiune Arta bizantină-psaltică, muzica de curte feudală, ce cuprindea lăutari de țară ca și mehterhanele, arta populară a dansurilor și cîntecelor imortalizate în cîteva taibuliaturi (Caioni, Vietoris, Speer), creația lirică a romanțelor în devenire rezumau muzica românească a epocii, suspendată între occident și orient, căutând noi forme de manifestare și pregătindu-se a le putea stăpîni în galeria de portrete a acestor vremuri îl vom remarca la un loc de cinste pe Dimitrie Oantemir, domnitorul Moldovei, filozof, istoric, scriitor și muzician A trăit între '— , și-a început studiile la curtea domnească dela Iași cu dascălul grec Ieremia Cacavelas, fost student al universităților din Leipzig și Viena și le continuă apoi la Istanbul unde trăiește cu întreruperi între și Aici, în capitala imperiului, a putut aprofunda marile culturi ale vremii Una, era cultura turco-arabă situată pe atunci la nivelul unui adevărat apogeu, iar cealaltă era învățătura ce domina Academia patriarhiei grecești, de o veche tradiție bizantină dar de o modernă orientare prin legăturile sale cu universitatea din Padova El, se formează în lumina acestor culturi și se maturizează în experiența politică a țării sale Boierimea mijlocie de care era mai cu seamă atașat, diplomații occidentali, ambasadorii Franței și Olandei cu care leagă prietenie, demnitarii turci de care se apropie, diversele pături ale capitalei musulmane, constituie lumea în care se ridică D Oantemir, cucerind o mare înălțime a gîndirii și culturii ( , p și urm ) în scrierile sale filosofice, în -cele istorice ca și în gîndirea sa muzicală, marele cărturar adoptă concepții înaintate ale vremii sale Astfel, în plină ascensiune a raționalismului, pe drumul deschis de Descartes, de care a fost probabil influențat ( , I, p ) Cantemir afirmă că lumina rațiunii este lumina noastră naturală, iar logica: „cheia porților celor mai bine ferecate ale filozofiei (clavem Philosophiae munitissimarum apellabo portarum), ( , p ) ' în același timp, ca adevărat contemporan al lui John Locke, Cantemir arată și el că: „toată știința din povața simțurilor se află“ sau că „toată știința și toată cunoștința din înnainte mergătoare simțire purcede ' ( , p ) în fine, Dimitrie Cantemir adoptă o metodă modernă a istoriei îmbinând izvoarele narative — singurele folosite pînă atunci — cu alte categorii de izvoare (arheologice, folclorice etc ) și preferind izvoarele directe celor indirecte ( , p ) Sensibilitatea și cultura artistică a domnitorului denotă aceeași bună înțelegere a picturii, literaturii sau muzicii pe care le-a practicat creator Domnitorul amintetșe în mai multe rânduri conversațiile despre pictură pe dare le susținea cu invățații turci ( , p ) De la el ne-au rămas mai multe desene, printre care și două portrete ale savanților olandezi, Van Helmont, tatăl și fiul Aceeași vie curiozitate și talent artistic mărturisește el în munca literară; „Adesea mă încercam cu osîrdie să pictez icoanele diferite ale diferitelor întimplări readuceam în memorie secolele scurse portretele zeilor, eroilor, principilor sau împăraților re-numițî imaginile artelor, științelor, invențiunilor mecanice “ ( , P- ) Cultura muzicală a domnitorului era în mod analog integrată în propria sa epocă, fie că era vorba de arta orientului mahomedan, fie — în unele cazuri — de cea a occidentului baroc în evoluția personalității și a scrisului său, se poate remarca treptat ascensiunea dela ideile misticismului ortodox, insuflate de dascălul său ieșean, proprii perioadei I-a ( — ), la poziții ce vor îmbina acele idei cu datele cunoașterii moderne, — perioada a П-a, de tranziție ( — ), care în cele din urmă vor birui situîndu- pe gînditorul și omul de știință pe adevăratul drum al progresului — perioada a IlI-a ( — ) ( , p ) Principalele sale scrieri muzicale sînt următoarele: Cartea științei despre muzică (în original: Kităb-i ilm-i musiki ala vechi hurăfăt“) Scrisă în a doua perioadă creatoare (oca — ) această carte e singura lucrare în limba turcă a domnitorului ( , p și , p — ) Această carte cuprinde, după descrierea lui Burada, cîteva cîntece turcești, scrise în notația lui Cantemir printre care unul compus de el însuși, apoi o expunere a teoriei muzicii turcești și, in fine, descrierea sistemului semeio- De altfel, Dimitrie Cantemir a înzestrat palatele sale din Istanbul cu apeducte, grădini ,,â la francaise" El vorbește în cînteva rînduri despre manuscrisele și desenele achiziționate, obiectele de artă (printre care un baso-relief grec antic) raritățile colecțiilor sale: domnitorul era un mare colecționar ( , p , , ) Acest titlu e dat de muzicologia turcă modernă ( , p ) ca și cel de: „Edvar muziki" ( , p ) în fine T T Burada vorbește despre: „Tarifu ilmi musiki ala veghi maksus" Probabil e o singură carte de teoretică a domnitorului, păstrată în mai multe copii manuscrise, purtînd titluri asemănătoare: Kitab = carte, Edvar = cerc (teoria orientală apelează adesea la cerc pentru a imagina continuitatea ritmurilor sau modurilor, ca în cercul cvintelor din occident), Tarif = explicație, t!>, p ) grafic inventat de domnitor și descrierea câtorva instrumente muzicale orientale, însoțită de imaginile desenate ale acestora în culori O altă lucrare muzicală a lui Dimitrie Cantemir cuprinde compozițiile sale instrumentale în număr de și e intitulată: Colecție în original: Mecimua, după Burada, Cartea cîntecelor Aceste piese reprezintă un bogat repertoriu al muzicii clasice turce, în oare Cantemir ocupă un loc deosebit El este apreciat ca atare pînă în zilele noastre și cultivat în muzica vie a concertelor, a cercurilor de amatori sau a imprimărilor pe disc ( , p ) O carte pierdută a lui Dimitrie Cantemir — scrisă în limba română — este Introducerea în muzica turcească Ea își propunea probabil, să explice compatrioților săi sistemul muzical al artei turcești ( , p ) în -afară de aceste trei lucrări muzicale — teoretice sau componistice — Dimitrie Cantemir a abordat problema muzicii și în -alte lucrări ale sale Astfel sînt: Istoria imperiului otoman ( ), apoi Descrierea Moldovei ( ) și, în fine, Sistema religiei mahomedane ( ) Desigur principala sa lucrare de teorie muzicală rămâne Kitab-i ilm-i muzikî, amintită mai sus înainte de a-i cunoaște amănunțit cuprinsul și exegeza pe care i-o rezervă muzicologia turcă, un text care ne este extrem de prețios va fi o adnotare din „Istoria imperiului otoman" scrisă de Cantemir în ( , p , nota ) Din această notă aflăm câteva nume ilustre ale muzicii turco-persane pînă în epoca sultanului Mahottned, cînd arta muzicală ajunge la o mare înflorire, în genul vocal ca și în cel instrumental în continuare aflăm despre activitatea pedagogică a lui Cantemir și, totodată numele a elevi ai săi din Istambul De aceasta e legată activitatea științifică muzicală, căci — după cum ne informează în notă — la cererea unor elevi ai săi, el a scris o carte de teorie a muzicii probabil cea despre care am vorbit mai sus în fine Cantemir amintește în notă despre sistemul de notație pe care l-a inventat pentru muzica turcă în aceeași adnotație, Dimitrie Cantemir, laudă muzica turcă, ridicată la un mare nivel al perfecțiunii și totodată documentează teoretic aspectele acestei perfecțiuni și chiar, a unei superiorități față de muzica occidentală în schimb el recunoaște și lipsa cunoștințelor teoretice a muzicanților turci, oare învață muzica și o propagă pe cale orală Iată fragmentul respectiv din textul lui Cantemir, asupra căruia ne vom opri în deosebi: „Și pe temeiul adevărului pot să afirm că muzica turcească (încît) pentru ritme și proporțiunea cuvintelor este cu mult mai perfectă decît multe din cele europene; cu toate acestea trebuie să mărturisesc, că ea este foarte greu de înțeles; încît în vasta cetate a Con-stantinopolei, unde își are reședința curtea cea mai mare din lume, între atîți amatori și pricepători de muzică, abia vei găsi vreo trei, patru care să cunoască perfect fundamentul acestei arte Dar cauza că ’ muzicienii perfecți sînt aici atît de rari provine din dificultatea de a putea cuprinde toate acele părticele de sunete, ce Arabii le numesc Terkiib despre care Hodja Musicar, pe urma lui Pto'lomeu, zice că sânt infinite și fără număr după axioma „Emmakii Terkiibaite Nihajet iok“ adică „infinită este com-pozițiunea părților" ( , p , notă) Rezultă din acest fragment că autorul abordează două importante probleme ale teoriei muzicale: Duratele și Intervalele Ambele erau o preocupare de frunte a Europei din acea vreme ca și a Orientului, generînd o întreagă literatură muzicologică Ele corespundeau deasemenea în lumea orientului cu fenomene fundare a căror explicare teoretică își are originea în vechile scrieri ale autorilor greci, preluate de evul mediu turco-arab, îmbogățite prin analiza teoretică și practica muzicală populară orientală Totodată considerațiile lui Oantemir se înscriu în sfera concepțiilor care afirmă primatul rațiunii și al funcțiunilor sale de a rezolva teoretic fenomenele artei sonore, ca o metodă muzicologică proprie epodi luminilor Duratele Legătura dintre text și melodie, dintre ouvînt și sunet după cum spun germanii (Wort-Ton) era o temă importantă încă în epoca Renașterii Umanismul relua vechi preocupări ale artei antice și iniția un amplu curent ca și un mare gen: opera — legat de relația text-muzică După veacuri de înflorire, polifonia a atinls momente extreme ce au sacrificat unul din elementele esențiale ale muzicii: textul întregul secol al XVJI-lea este o luptă pentru reabilitarea textului Barocul va accentua acest fenomen mergînd pînă la afirmarea necesității ca Retorica și Poetica să guverneze arta sunetelor Secolul începuse cu Nuove musiche ale lui Cacdni ( ) autentice încercări de stil recitativ, pentru ca Monte-verdi în ale sale Madrigali guerreri et amorași ( ) să exprime în artă aceleași poziții ( ) Alături de italieni și teoria germană prin H Schiitz, de pildă, afirmă valoarea expresivă a recitativului, -care să urmărească melodic graiul vorbit supunîndu-se legilor retoricii ( , p , ) Desigur că toate acestea puneau probleme de ritm și metru, care ele însele erau supuse unor concepții renovatoare Față de teoria mensurală divizionară de aritmetică perfecțiune, recitativul aducea noțiunea unei evidente libertăți și totodată noi legi ale structurii ritmice Dimitrie Cantemir integrîndu-se în problematica secolului va aduce unele argumente esențiale ale dezbaterilor pentru a documenta valorile expresive ale muzicii turcești Desigur ca teoretidan, el se întemeia în primul rînd pe marea tradiție a muzicii orientale, în care relația text-muzică a fost în mod permanent un principiu cardinal Pentru a înțelege adevăratul sens muzicologic al citatului respectiv va trebui să recurgem la textul original latin al autorului Iată- : „Turcicam Mușinam metro vocumque proportione omni Europaea esse perfectio-rem “ ( , p ) Putem spune de 'la început că acest text original latin este mai clar, iar traducerea din sec XIX a lui I Hodoșiu nu întru totul adecvată sensului muzicologic original Cantemir vorbește despre metru și nu despre ritm Or, se știe că în vocabularul teoriei muzicale tradiționale prin metru se înțelege aspectul structural al duratelor versului poetic, iar prin ritm cel al melodiei Consultând traducerile franceză, engleză și germană ale Istoriei Imperiului Otoman, realizate în sec XVIII, constatăm că toate mențin ideea de metru, și anume fr : mesure, angl : metre, ( , a, p , b, p ) Cea mai interesantă ni se pare traducerea germană care în loc de metru spune Silbenmass — măsură a silabelor — noțiune care ni se pare "adecvată ideii originare a luă Cantemir ( , c, p ) Cît privește cealaltă expresie: „proporția cuvintelor" (vocumque proportione) ea e menținută identic cu cea din traducerea română în cele trei traduceri de epocă Ne supunem ca atare acestei interpretări, deși sîntem tentați să avansăm o ipoteză: anume că, această expresie „vocumque proportione" să o înțelegem ca proporția sunetelor, corespunzătoare cu proporția metrului și nu ca proporția cuvintelor, așa ca în toate traducerile Ne 'întemeiem ideea pe însuși vocabularul lui Cantemir care prin cuvîntul vox înțelege și sunet într-o frază următoare a aceluiași text Oricum, ideea lui Cantemir, e aceea că față de atîtea căutări ale muzicii europene de a descoperi legitățile relației text-muzică, fără a sacrifica vre-unul din termeni, 'dar impunîndu-i cu drepturi egale, muzica turcă prezintă fenomenul unui echilibru al unei expresivități superioare prin justa proporție a măsurii silabelor (trad germană) și prin proporția cuvintelor ■—■ după noi, prin proporția ritmică a sunetelor — ce corespund acestei măsuri într-o epocă în care textul -își cerea drepturile în arta sunetelor, promovând recitativul, și apelînd chiar la retorică, ideea lui Cantemir vine să aducă pilda unei muzici vii, în care acest fenomen este realizat pe deplin Autorii din sec XVIII care se ocupă de muzica turcă mențin considerațiile lui Cantemir ( , p ) în schimb în Europa relația text-muzică se transformă în preocupări superioare ale conținutului și formei proprii epocii clasice și romantice Intervalele în aceeași adnotație din Istoria Imperiului Otoman, cărturarul român vorbește și despre intervale, respectiv despre dificultatea de a le putea înțelege și cuprinde pe toate acele părticele de tonuri etc Recurgem din nou la originalul latin al textului: „ difficultate percîpiendi omnes vocum (partes) Aralbibus Terkiâb dictes, quas infinitas esse post Ptolomeum Hodza Musicar contendit hoc axiomate At quia partibus componendis finis non est“ ( , p ) Aceasta este fraza în care Cantemir înțelege prin vox nu ouvînt cum e tradus cu -câteva rânduri mai sus, ci sunet Același sens îl dau și traducerile din sec XVIII: fr , parties des sens, angl : parts of the sounds, germ : Theile der Tone ( , a, b, c, loc cit ) Din nou Cantemir abordează o problemă care deși specifică teoriei și practicei muzicale orientale nu era străină nici științei europene Este vorba de valorile acustice ale intervalelor începuturile problemei se situează odată mai mult in antichitatea greacă — Ptolomeu va fi citat chiar de Cantemir — iar tradiția va fi continuată atît în Orient cît și în Europa medievală După impulsul dat de Renaștere dezvoltarea științelor va impune noi temeiuri ale teoriei și practicei muzicale Printre alți autori, Kircherius în a sa „Musurgia universalis“ ( ) analizează diversele valori „aritmetice ale intervalelor în diferite culturi muzicale Pe de altă parte acustica se va întemeia pe cuceririle fizicei pentru a se constitui ca știință în ea va fi admisă ca atare la Academia franceză Dar muzica vie nu putea admite la infinit speculațiile aritmetice asupra valorii intervalelor Werckmeister Ia fondează sistemul temperat care egalizează intervalele gamei -cromatice, iar J S Bach confirmă valoarea sistemului prin genialul Clavecin bine temperat ( ) între aceste două momente se situează textul de mai sus al lui Cantemir ( ) ca și cartea sia de teorie a muzicii turcești ( — ) Domnitorul moldovean constată caracterul microintervalic propriu culturilor muzicale orientale E adevărat că în această problemă Cantemir nu mai afirmă superioritatea muzicii turcești față de cea occidentală ci doar complexitatea și dificultatea ei de a fi cunoscută teoretic și studiată ca atare Că el însuși a cunoscut-o, a studiat-o și a transmis-o elevilor săi ne-o dovedește Cantemir în același text arătând că a instruit elevii săi prin intermediul unui sistem de notație pe care l-a inventat el însuși în timp ce în fenomenele expuse mai sus Cantemir rămâne fidel teoriilor orientale afirmând chiar superiortatea muzicii acesteia, în semeiografia sa dovedește nu numai aceeași bună cunoaștere teoretică a artei occidentale ci și însușirea unora dintre elementele ei tipice Semeiografia sa fără să fie o adevărată tabulatură preia tehnica semantică a unora din sistemele tabulare mai ales spaniole și franceze destinate lăutei E adevărat că în această înrudire sensul influențelor este și invers, muzica orientală arabă impunîndu-se în occident în epoca de înflorire a acestei culturi Încît apusul a putut cunoaște una din cele cîteva semeiografii orientale medievale, anterioare lui Cantemir Că domnitorul nu le-a cunoscut o dovedește în afirmația sa cuprinsă în textul aceleiași adnotări din istoria Imperiului Otoman: „l-am inlstruit eu în unele părți ale muzicii mai ales teoretice și într-un metod nou inventat de mine pentru a exprima cîn-tecele și doinele prin note, invențiune necunoscută mai înainte Turcilor Precum am înțeles, amatorii de muzică se servesc pînă în ziua de azi de regulele puse de mine în această cărticică ( , loc cit ) Sistemele de notație turcești anterioare lui Cantemir au fost lipsite de o reală răspândire în cultura muzicală a poporului Aceeași soartă a avut și cea a cărturarului moldovean, poate tot datorită dificultății de care vorbeam de a cuprinde toate acele părticele de sunete proprii muzicii turcești Sistemul său a servit pentru a nota cele de compoziții proprii și s-a rezumat la cercul elevilor și la lumea muzicală din Istambul Că era un sistem perfect afirmă cercetătorul român T T Burada care arată că transcrierile după notația lui Cantemir corespund cu cele din notația modernă a armeanului Hamparsun în care sînt prezente melodii de ale domnitorului Burada explică sistemul lui Cantemir după cartea Kitab ilmi muziki, în care acesta este descris ( , ) înrudirea dintre semeiografia lui Cantemir și unele sisteme occidentale amintite mai sus implică mai multe aspecte Astfel pentru a indica înălțimea sunetelor Cantemii; adoptă literele alfabetului arab, procedeu foarte curent în semeiografia occidentală, legate evident de cel latin Dar spre deosebire de aceasta din urmă, ordinea literelor alfabetului latin, arab sau măcar grec prezent în singura semeiografie arabă din Renaștere ( ) Ordinea literelor lui Cantemir dela re la mi este redată de Amintim printre acestea cele ale unor muzicieni ca Safiedin, Abdul Kadir, Kurbuddin Sirazi, Ahmedoglu Suhrullah ( ) inițialele modurilor ce încep pe treptele succesive ale gamei cromatice și intra cromatice, cuprinse între aceste note extreme ( ) La rîn'dul lor valorile notelor sînt indicate prin cifre arabe între — Mai mult decît atît, după ce în problema ‘metrului Cantemir laudă structura artei occidentale, în propria sa semeiografie valorile sînt concepute în sistemul ritmic înrudit parțial cu cel mensural al occidentului într-ade- văr cifrele , , , , însemnează pentru sistemul să JJ J o sau iar cînd se adaugă succesiunea este o Contradicția de mai sus poate fi explicată prin recunoașterea de către Cantemir a utilității posibile a sistemului mensural, logic și consecvent și ușor de însușit Găsim în semeiografia lui Cantemir relația longa-brevis sau J prezentă încă în arta antică precum și în cea me bea el însuși dievală, dar găsim și relația care permite bogăția ritmică despre care vor- sau ] J ) se simte clocotul surd al încleștării viitoare Am zăbovit puțin asupra acestei părți, una din cele mai caracteristice ale oratoriului In afara bogatelor procedee heterofoniee, precum și a ritmicii bogate, , iraționale", se cuvine a fi relevată și bogăția soluțiilor modale Notele ținute și isoanele sînlt permanent supuse unei melismări, intens cromati-zate, cu trepte variabile și ,,căderi" cadențai e neașteptate De altfel, întreaga muzică a oratoriului abundă în cadențe pline de frumusețe — lucru rar — de neprevăzut (Cadență frigică) , p VII,sfîrsit lunga * jartea a doua, o Eglogă diafană, încredințată corului de fete, realizează, în tiparele unei rame vâfiaționale și pe fondul ostinat —- susurat al or- | ohestrei, un portret al Mioriței, cu o culminație imitativ-vorbită pe textul I „Iarba nu-i mai place / Gura nu-i mai tace“ De remarcat, în orchestră, j creșterea pachetelor de sunete (de la cele trei inițiale) pînă la adevărate clusters, sinteză verticală a modului Procedeul de „acumulare verticală“ e frecvent reluat și alteori Scurtul recitativ al tenorului solo Rustica, poco gridando, aduce o neașteptată legănare a unei ritmici de „giusto“ ou alternări de / , / , / , etc , subliniat de scurte apogiaturi și sunete în „glissando“ Orchestra 'comentează apoi în cîteva fraze întrebarea: „Ori ești bolnăvioară / Dragă mioară? Mișcarea următoare (nr ) merită, iarăși, să zăbovim mai îndelung asupra ei! Deja, în prima parte, se simțea cum compozitorul caută să se elibereze de tirania barei de măsură Dar, dacă în Eterofonie necesitățile unui amplu ansamblu impuneau compromisul unei relative bare de măsuri, aică însă, ea va fi pulverizată, mai ales în primele pagini, încredințate flautului solo în această Aulodie, regăsim exprimarea plaiului mioritic de rezonanță ancestrală, în prologul flautului, frate bun cu AitZos-ul din Oedipul enes-cian! Fără intenții arhaizante, se subliniază însă categoric în Eterojonie, în această Aulodie și mai tîrziu în meditația funebră a orgii soliste (Trenia) apartenența la niște straturi milenare, protoistorice, de civilizație păstorească, de „peisaj, stare de spirit", cum spunea Lucian Blaga Această tentă arhaică e realizată de un compozitor care cunoaște și aplică (cu măsură) procedee de scriitură contemporană, selectate cu grija de a servi întotdeauna muzicii și nu etalării exterioare Această sinteză, acest „clasicism viu", de un echilibru mediteranean, caracterizează întreaga muzică a oratoriului Remarcabil ni se pare felul în care soprana solistă dezvoltă, pe niște cvarte-piloni, un discurs din ce în ce mai melis-mat, care ajunge, la un moment 'dat, să se apropie de complexitatea flautului solist Mișcarea se încheie cu un epilog orchestral, pe armonii-pedale, în subsolul cărora vocile grave reiau, amplificat, crîmpeie tematice deja auzite O passacaglie neo-barooă, avînd amploarea unui coral bachian, va constitui osatura părții a cincea „Oiță bîrsană“ Tenorul solist (oare ne reamintește celebra passacaglie vocală din Serenada de Britten) ®e suprapune discursului dens, cu caracter de coral implacabil, al orchestrei Abia în această parte compozitorul va folosi frînturi dintr-o variantă a Mioriței Tot restul oratoriului este ceea ce В a r t к niulmea „folclor ima-i ginar“ Bogăția și autenticitatea acestui „folclor imaginar" e atît de mare, j încît este imposibil de precizat care anume sînt puținele crîmpeie citate ; în această retopire intimă, inseparabilă, deslușim o cunoaștere în adîn-! cime a fenomenului folcloric românesc Un plus de îndrăzneală, la această cunoaștere, îl constituie mularea plină de naturalețe a intonației folclorice pe tiparele unor forme polifonice renascentiste sau baroce După blocurile sonore „încărcate" ale Passacagliei, o monodie simplă, „albă", a corului și orchestrei în momentul central, tenorul solist dezvoltă, amplu, textul: „Fluieraș de fag" / Mult zice ou «drag" /, moidalismul „alb" fiind rareori perturbat și întru totul restituit de reluarea variată a monodiei de început Cadențe „goale" (cvinte) subliniază simplitatea acestui moment (vezi ex ) Un caracter iarăși neo-baroc vom regăsi în Ricercar-vl corului bărbătesc „Iar tu de omor" pagină lentă, densă, în care corul bărbătesc realizează performanța unei permanente mișcări suprapuse în oglindă, procedeu folosit și în alte părți (I, II) Iată acum și Trenia doinită a orgii solo, care reia în diferite ipostaze! (inversări, etc), un amplu cîntec lung comentat de o mișcare, întreruptă în optimi: Mesto molto rubato Arioso-ul următor „Să le spui ourat“, al tenorului solist abundă în intonații modale complexe, de locric cu un „stimmung“ bihorean, ce va culmina, în registrul acut, pe textul „Și stele fălcii“, îngemănîndu-se apoi, brusc, cu Dansul următor ' Acesta (nr ), con fuoco) va fi singurul moment orchestral de sine stătător al oratoriului începând idin registrul grav, această amplă Fugă-I Rondo va crește în complexitate, ajungând la o culminație puternică spre • sfîrșit, unde pe mișcarea neîntreruptă de șaisprezecimi a temei de fugă, auzim, suprapuse, pachetele de acorduri ale orgii și în registrul acut, coralul răzbătător al trompetelor E, aici, punctul nodal al dramaturgiei oratoriului, după care urmează, în părțile următoare, „catharzis-ul“ mioritic atît de plastic intuit de un Lucian Blaga Intitulată de autor „isoane“, partea a Il-a va expune, într-o mișcare potolită, și în registre medii, potolite, un moment coral încredințat corului feminin, un fel de „flaux-bouridon“ în mixturi de cvinte și pe o 'pedală de si reluat de corul bărbătesc în inversarea „ad literam", pentru ca în strofa a П-a cele două grupe simfonice să se suprapună cu cea miai mare naturalețe E, și aici, o pildă de măiestrie deosebită, ide intuire a unor latențe și consonanțe între folclorul nostru și practici muzicale universale Pedala de si, notă ținută în discant, devine o pedală gravă de bas în strofe a treia, unde „faux-bourdon“-ul e mult amplificat orchestral Un moment plin de lirism (nu primul) îl va aduce singura intervenție a altiste! solo, cu o primă frază monodică de o simplitate de colind: „Ci-i ne-a cunoscut / Cine mi-a văzut /', Mînldru ciobănel / Tras ca prin inel“ /, î unde scriitura, de la monodia plină de farmec, devine, in tiparele unui j rondo, simplu, din ce în ce mai densă, pentru a sie topi pe un mult pre-; lungit acord final pe Za (Cadență-pedală, aspect de coral) P Finalul reprezintă concluzia muzicală și filozofică a întregii lucrări Recitativele tenorului, amplele arcuiri corale, restituie atmosfera începutului heterofonic și fac „rapeluri" de crâmpeie motivice Amploarea acestui final este însă o lampioane care se refuză, apoteozei zgomotoase Dimpotrivă Compozitorul a subliniat 'aici reculegerea, seninătatea și discreția deznodământului dramei mioritice E aici, o intuire profundă a textului popular, o contopire, o retrăire a lui, prin prisma unei sensibilități pline de frumusețea cîntecului popular, de la Ы și tricordia arhaică, sau aulosul ancestral, la retopirea în forme neo-baroce, pînă la suprapunerea unor procedee contemporane, așadar, o sinteză, un fapt de cultură de primă însemnătate pentru muzica noastră După această sumară 'descriere „anatomică", e necesar să aruncăm o privire asupra unor componente ale limbajului muzical Cu care să începem? Firește, cu structura melodică, avînd, evident, un rol conducător în oratoriu Nici aceasta nu face excepție față de caracterul sintetic al concepției muzicale Se pornește de la elemente melodice primare, acele Ы și tri-cordii de esență străveche, se continuă ou tetracorduri „albe", pînă la bogăția cromatică (apropiată „totalului cromatic") a primei părți Natura melodicii mai îmbracă și aspectele unei largi îmbrățișări a ariei folclorului nostru Întîlnim, deci, intonațiile —- preponderente — de doină, -cu echivalentul instrumental „aiulodic" al cîntecului din fluier, urmează apoi cele de bocet, cîntec de leagăn sau oîntec „giuisto" cu ritmică asimetrică; intonația de colind e 'prezentă, spre sfîrșit, icu sublinieri monodice; Fuga aduce, într-o ritmică de 'astă dată foarte simetrică, intonația de dans Heterofonia, monodia, isoaniele și pedalele de tot felul împânzesc firesc partitura Alături de ele și tot atît de firesc —- apar elementele de polifonie liberă sau imitativă, procedee de „ostinato", etc Desigur, se poate imagina și o Mioriță complet eliberată de elementele de scriitură neo-ba-rocă, semnalate la momentul cuvenit Ar fi, poate, expresia unui „neaoșism" sau a unei moi atitudini estetice, virtual posibilă Autorul, însă, subliniind, sau mai bine zis integrând —- fără ostentație — elementele de scriitură amintite, a izbutit, în cadrele unui stil unitar, o integrare a Mioriței ca fenomen particular, dar aparținînd culturii europene, neizolaltă de ea Fenomen vizibil, de pildă, în scriitura corală ce respiră din plin tradiția madrigalului renascentist, a stilului concertant Culoarea corală e mereu adecvată expresiei (ca în orice operă de artă izbutită), densitatea ei variabilă, îndrăznelile sonore, nu puține, sânt ,,aduse“ pe nesimțite, au o știință fără greș întreaga lucrare respiră și stă sub semnul unei nobile vocalități, însușirea, cred, cea mai de seamă a compozitorului Stilul acestei vocalități are însușirea rară, prin „baia“ de modalism la care face apel, să consolideze stilul coral românesc într-o lucrare de o respirație și o problematică deosebită Iată de ce, îndrăznim a o spune, s-a realizat -prin această Mioriță, un apreciabil salt în creația noastră Dacă în creația instrumentală lucrările enesciene ca Sonata a Ш-a sau Simfonia de cameră sînt exponente de seamă ale unei gîndiri muzicale românești, în muzica corală și — implicit — vocal-simfonică ele nu-și aveau corespondentul Avem însă, acum, Miorița de S Toduță Meritul ei nu este doar acela de a fi turnat în tiparele clasice sensibilitatea unui popor Aceste tipare, însă, conțin niște germeni, deloc neglijabili, pe oare se poate continua ceva Văd, crescând, din clusters-urile și heterofomile Mioriței un nou L u i g i N o n o, român Astfel, Miorița nu închide, ci consolidînd, deschide culturii noastre posibilitatea unui „nlou val“ în muzica corală românească Dar egala-vom vreodată frumusețea ei? BIBLIOGRAFIE Blaga, Lucian: Trilogia culturii (cu o prefață de D Ghișe), Editura pentru literatură, București, Blaga, Lucian: Antologie de poezie populară, E P L , București, Ciorănescu, Al : Literatură comparată, Ed Casa Școalelor, Craivoa, Xenakis lannis: Vers une metarnusique, articol publicat în revista La Nef, nr , Paris, Rusu, Liviu: Estetica poeziei lirice, Ed Casa Școalelor, Craiova, Rusu, Liviu: Le sens de l’existence dans la poesie poptilaire roumaine, Li-brairie Felix Alean, Paris, Toduță, Sigismund: Formele muzicale ale barocului, Ed Muzicală, București, Țăran u, Cornel: Enescu — în conștiința prezentului, Editura pentru literatură, București, M ă r g ine a n u, Nicolae: Cultură și civilizație românească, E P L , București, L’oratorio „Miorița” de Sigismund Toduță Cornel Țâranu Resume L’auteur commence par la constatation que, tout comme dans Ies grandes cul-tures europăenines, le phenomene de correlation entre le chef-d’oeuvre litteraire et le chef-d’oeuvre musical se verifie souvent dans la culture roumaine Parmi Ies compositeurs qui ont ete constamment attires par Ies grands themes de la litte-rature populaire roumaine, comme par exemple Ies ballades Mioritza (l’Agnelle) ou Meșterul Manole (le Maître Manole), se trouve Sigismund Toduță La matiere sonore, tres complexe, de l’oratorio Mioritza est ecrite dans un style modal, qui va du bicorde primitif, jusqu’aux modes â degres variables, intense-ment chromatases La polyphonie en est tout aussi riche: depuis la monodie — heterophonie jusqu’ă la polyphonie libre, imitative et aux formes amples comme la passacaille et la fugue D’une construction formelle severe, l’oratorio a une har-monie extremement interessante qui, des cadences modales Ies plus simples, evolue jusqu’aux „tâches sonores" et aux „clusters" L’element ancien, archaîque, est ргё-sent par l’emploi ă l’orgue soliste de certains isons, „aulos“ ou „trenia“ Ayant un caractere vocalique pleins de noblesse et de lyrisme, la Mioritza de Sigismund Toduță restera une oeuvre essetntielle de la musique roumaine Оратория „Миорица” С Тогуцэ Корнель Цэрану Резюме Автор исходит из соображения, что подобно большим европейским культурам, явление соотношения между литературным и музыкальным шедевром присутствует часто и в румынской культуре Среди композиторов, которые с настойчивостью напали на крупные темы нашей народной литературы, как баллады „Миорица” или „Мастер Майоле”, числится и Сигизмунд Тодуцэ Комплексный музыкальный материал „Миорица” обращается к модальному стилю, начиная с примитивного бикорда до ладов с переменными сильно хроматическими ступенями Полифония тоже богатая от монодии-гетерофонии до свободной имитационной полифонии, до полных форм, как пассакалья и фуга От формальной строгой конструкции оратория имеет крайне интересную гармонию, которая от самых несложных модальных каденций развивается до „сонорных пятен” и „клустера” Старинный архаический элемент проявляется в употреблении некоторых сопровождений пеонов „аулос” или „трения” органа Имея полную вокальность благородства и лиризма „Миорица” С Тодуцэ остается существенной работой румынской музыки Das Oratorium „Miorița" von Sigismund Toduță Cornel Țâranu Zusammenfassung Ăhnlich den bedeutenden Kultaren Europas, taucht das Phănomen einer Ver-bindung zwischen dem literarischen und idem musikalischen Kunstwerk des ofteren auch in der rumănischen Kultur auf Unter den Komponisten, welche immer wieder die bedeutenden Themen unserer volkstumlichen Literatur aufgreifen, wie zum Beispiel die Ballade Miorița oder Meșterul Manole, ist auch Sigismund Toduță zu nennen Das umfassende musikalische Material des Oratoriums Miorița verwendet einen Modalstil der vom primitiven Bichord bis zu Tonarten mit wechselnden, intensiv chromatisierten Stufein reicht Die Mehrstimmigkeit ist ebenso reich vertreten und entfaltet sich von der Monodie-Heterophonie bis zur freien imitativen Polyphonie und zu den umfassenden Formen der Passacaglia und der Fuge Von strengem formalem Aufbau, hat das Oratorium auch eine iiberaus interessante harmonische Struktur, welche sich von den einfachsten modalen Kadenzen bis zu „Klangflecken" und „Clusters;‘ entwickelt Das uralte, archaische Element ist vertreten in der Anwendung einiger von der Orgel allein ausgefiihrten Liegetonen, „aulos“ oder „trenia“ Durch seine vornehme und lyrische Vokalităt bleibt das Oratorium Miorița von Sigismund Toduță eines der bedeutenden Werke der rumănischen Musik „LIOARA” - UN GEN MUZICAL INEDIT AL OBICEIURILOR DE PRIMĂVARA DIN BIHOR TRAIAN MIRZA Genul muzical folcloric pe oare 'îl prezentăm este integrat unui obiceiu din Bihor, practicat cu ocazia: Paștilor și Rusaliilor Și pentru că este previzibilă înclinația unora de a privi încă obiceiurile noastre populare legate de sărbătorile die peste an într-un context precumpănitor religios considerăm că unele preliminarii, cu toată aparenta lor inutilitate pentru obiect, ne sînt totuși necesare Vom pomi astfel de la faptul că, în afara unor puține excepții, obiceiurile și manifestările folclorice prilejuite de sărbătorile de peste an au, la noi, o tradiție împlîntată încă in perioada precreștină, în străvechile sărbători populare legate de schimbarea ciclică a naturii și a muncii omului (sărbătoarea solstițiului de iarnă, a învierii naturii, a vegetației, a recoltei), în mitologia antică și în numeroasele datini locale Peste aceste sărbători și datini s-au suprapus, mai mult voit decât întîmplător, sărbătorile mai noi, creștine Dar, cu lipsa de caracter practic — pe meleagurile noastre — a noii religii și cu un der nu destul de pregătit întru cele dogmatice, creștinarea poporului român și a celor vecine din sud-vest, sud și răsărit pare să se fi făcut cam superficial Față de rigiditatea catolicismului din apusul Europei care a constituit un permanent obstacol in calea creației populare (de unde și sărăcia obiceiurilor populare de aici), religia din răsărit a favorizat continuarea vechilor obiceiuri și manifestări folclorice sau și o îmbinare a 'acestora cu elementele mai noi Este motivul pentru care folcloriștii noștri pot să constate „ștearsa față creștinească ce o au toate sărbătorile noastre, chiar și acele al căror nume ni l-a dat biserica (sublinierea noastră, — Tr M ), căci „ca datină și literatură orală, poporul a împrumutat de la biserică foarte puțin, mentalitatea creștină a fost copleșită de tradiții, legende și credințe autohtone sau împrumutate de părinții noștri Se poate oricum conclude că, în conștiința colectivităților noastre folclorice, datele calendaristice ale celor mai multe sărbători bisericești se proiectează, nu atît cu semnificația lor religioasă cît, mai ales, ca ocazii de convenire socială, ca ocazii ale unor petreceri ce iau deseori forma unui spectacol popular, a cărui scenă de desfășurare este satul întreg și chiar Sabin V Drăgoi, Despre unele ciudățenii (șozenii) în textele colindelor noastre; în Tribuna, seria nouă, An XII nr ( ) din ian Valeriu Cioban u, Tudor Pamfile; în Studii și cercetări de istorie literară și folclor; An V nr — din , pag — Lucrări muzicologie hotarul său Așa sînt la noi: obiceiul colindatului, al uratului cu plugu-șorul și alte obiceiuri ale sărbătorilor de iarnă, sărbătorirea de către întregul sat a celui dinții plugar ieșit primăvara la arat, sîngeorzul, călușarii etc Cit privește obiceiurile primăverii și verii este de constatat în primul rînd stnînsa lor legătură — și, mai mult ca oricare altele — cu nevoile concrete ale vieții și muncii; căci văzute prin prisma îndeletnicirii principale a omului — aceea de agricultor sau de păstor — ele sînt grupate în jurul momentelor mai importante ale muncii: aratul și semănatul, fertilizarea semănăturilor prin ploi, coacerea și apoi recoltarea lor, în cazul muncilor agricole Este de semnalat apoi și faptul că în ansamblul sărbătorilor de peste an cele ce alcătuiesc ciclul pascal (Florii, Paști, Ispas, Rusalii) se disting prin variabilitatea, de la an la an, a datei lor calendaristice Socotim de asemeni util a aminti și severa interdicție a bisericii — oficializată în trecut — de a se face, în ziua întâia de Paști, petrecere cu dans Aspectele pot fi socotite, credem, ca unele din motivele pentru care obiceiurile legate de Paști mai ales sînt abia câteva și au — în fiecare caz — un caracter mai mult local Cîteva mențiuni arată însă că chiar în condițiile severei interdicții, amintite mai sus, colectivitățile folclorice sătești au găsit — probabil peste tot — suficiente compensații, prin antrenarea lor în activități distractive din cele mai ‘diferite, între cane unele de natură artistică în acest cbntext popular, laic și compensator se înscrie de fapt obiceiul din Bihor căruia îi este integrat cînteoul de care ne ocupăm acum * * * Literatura de specialitate de pînă acum oferă puține mențiuni privitoare la obiceiurile 'din Bihor legate de sărbătorile ciclului pascal O astfel de mențiune este, de pildă, aceea pe care Băla В a r t б к o însera în în rândurile unei reviste din Timișoara și pe care Tibe-riu Alexandru o reproduce mai târziu în lucrarea sa Вёіа Bartok despre folclorul românesc; aflăm de aici că fetele și nevestele tinere din satele din jurul Beiușului obișnuiesc să se adune în dumineca Paștilor, după prîhz, în fața bisericii și să cînte din idrîmbă, împreună și de-odată, o melodie anumită ce diferă însă ide la un sat la altul Mențiunea este reluată apoi de către însuși Bartok cu ocazia pregătirii pentru publicare a marei sale colecții Rumanian Folk Music Recentul curs de Folclor muzical elaborat de Emilia Comișel consemnează die asemeni faptul adăugind însă că „nu se cunoaște încă sensul acestui obicei, astăzi dispărut” Cercetările noastre de folclor în Bihor (ultima fiind efectuată în ziua întâia și a doua de Paști, ) conduc la concluzii similare, căci В ё a Bartok, Primitiv nepi hangszerek Magyarorszâgon (Instrumente muzicale populare primitive în Ungaria); în Zenei Szemle, Timișoara, , nr și Tiberiu Alexandru, Bela Bartok despre folclorul românesc Edit Muzicală, București, , pag В el a Bartok, Rumanian Folk Music I (Instrumental melodies) Edited by Benjamin Suchoff, Martinus Nijhoff, the Hague, pag ; vezi melodiile nr ș inr ; vezi și notele privitoare la ele, pag Emilia Comișel, Folclor muzical; Edit did și p edag București, pag în satele din nane provin amintitele melodii, astăzi nimeni nu mai cîntă din drîrnbă în legătură cu cele de mai sus considerăm necesar să semnalăm că genul muzical de care ne: ocupăm în acest studiu a fost identificat de noi într-o zonă din care В a rt к a cules, cu mai bine de cinci zeci de ani în urapă, peste melodii populare, dar din a căror rând el lipsește,-Faptul nu trebuie să ne surprindă din moment ce aceluiași culegător i-au scăpat și alte categorii de creații, existente atunci ca și astăzi în zona respectivă (cînîtece de copii, cântec de leagăn, paparudă, cîntec de cătănie etc ) Considerăm apoi să precizăm că între melodiile din drîmibă ale colecției bartokiene și cântecul vocal, al Uoarei nu există, în afară de prilej, nici , o altă legătură Există în schimb în aceeași colecție cîteva cântece vocale ale căror texte poetice sînt variante apropiate ale celor înregistrate de noi ca aparținând Uoarei Despre acest lucru vom relata însă mai pe larg la locul potrivit într-o legătură mai strânsă cu obiectul studiului nostru este însă mențiunea pe care o aflăm într-una din broșurile publicate ale folcloristului bihorean Vasile Sala din care aflăm că în satele din jurul Beiușului și Vașcăului „ este un obicei, putem spune general, că la sărbătorile Paștilor, Dumineca Tomed, Rusalii etc fetele cu feciorii se adună în cimitirul bisericii unde fac jocuri deosebite precum: de-a ulița, gardul, moara, mioara, luminioara, încâlcita, de-a cînepa, de-a punicele, de-a că-putu, de-a bila, de-a urfndușe * Două din denumirile de mai sus — mioara și luminioara — par să reprezinte unul și același joc ce a fost întîlnit de noi, în aceeași zonă, și sub alte denumiri: lioara, lilioară, milioară, pe alocuri și sub aceea de jocul felegii, îritr-o formă ce implică, fără excepție, producții artistice proprii în cîteva localități aceste producții artistice constau doar în texte versificate, rostite doar și strâns legate în conținutul lor de modul de desfășurare a jocului; în cele mai multe locuri însă aceleași texte sînt și cîntate si cunoscute sub denumirea mai comună de cîntecul Uoarei Identificat pentru prima dată de noi în iulie în localitatea Lunca (între orașul Dr P Groza și Vașcău) și publicat apoi în culegerea noastră { cîntece și melodii de joc de pe Crișuri ( ), cântecul Uoarei a devenit curând obiectul unui interes mai larg, în urma căruia el s-a bucurat de o imediată și multiplă valorificare Pînă acum însă un studiu special destinat lui lipsește într-o perioadă relativ scurtă (octombrie — aprilie ) am lărgit și adîncit investigațiile noastre în legătură cu acest fapt de folclor Eie Vasile Sala, Datinile poporului român la nuntă, în plășile Beiușului și Vașcăului Tipografia și Librăria „Doina" Beiuș, , pag Imboldul de a- înregistra și studia ne-a venit din partea colegului de școală Traian Bara, originar din Lunca îi exprimăm pe această cale sincerele noastre mulțumiri Integrat obiceiului respectiv el constituie deja un punct original din programul unor formații artistice ale căminelor culturale (ca a celui din Seghiște), prezentat în ultimul timp cu ocazia mai multor concursuri Un ansamblu folcloric din Oradea, orașul de reședință al județului Bihor, întreprinde turneele sale peste hotare sub numele propriu Lioara Sîntem informați și asupra faptului că una din piețele aceluiași oraș urmează să fie împodobită în curînd cu o lucrare sculpturală inspirată din dansul felegii ne-au permis să delimitam, în mare, aria sa de răspândire, să distingem cîteva forme și proceduri ale jocului și — strîns legate de acestea — motivele tematice cele mai caracteristice, să sesizăm — pe baza procedurilor și motivelor tematice — funcția acestui obiceiu, să fixăm — pe baza analizelor de ordin tematic, funcțional și structural — locul lioarei în contextul întregului nostru folclor și, implicit, locul cântecului său specific în sistematica genurilor și repertoriiior folclorului nostru muzical In forma întîlnită de noi lioara (milioara, mioara, lilioara, luminioara) este un joc cu acțiune practicat cu predilecție de fete și neveste tinere {cărora li se alătură, pe alocuri și în anumite momente, și flăcăi) ca un obiceiu de ziua întîia și a doua de Paști, în unele sate și la Rusalii, și care implică, fără excepție, producții artistice proprii: texte poetice rostite doar ori și cîntate Jocul a fost identificat pînă acum în această formă în localități ale zonei Beiuș—Vașcău BEIUS \ jxDrăgănesti Țărcaiab \ «Țigăneștii de Beiuș Păntis^tiA\^~^ Totorenio-^ Mierag® țeni ""ALelești Pp«*nii BunteștT™ “ Tărcâița® Hintiriș Vaz rî d® Beiu? Cusuișo Cucucenii Ghighișeni iRieni de jos Poienii de sus jL*Cociuba mică DumbrăvaweaGurani —APietroasa itincești ABrădet Valea \ wie jos Briheni Dr RGrpza Hotărel jâChișcău ^>®Măgura Valea de sus •Seghiște “ A’Hîrsești OSighiotel ——qCîmpanî , ASÎrbești" ^ ^® ,Petrileni kZăvoieni Șuștiu, Nucet • Colesti iVascău I Cîmp® Cîmp Moți • Izbuc® Cărpinet \ L Fbiana® \Leheceni LEGE A Lioară, cîntec A Lioară, text poetic o N DA Localități cercetate, tară lioară Localitati necercetate t Peste tot unde a fost identificată, lioara este integrată unui ciclu de alte jocuri, de regulă distractive, și în a căror context ea se distinge, pe lingă producțiile sale artistice, și printr-un vădit caracter ceremonial, iar în unele proceduri locale și printr-un moment ritual (vezi mai departe) Prilejul și caracterul, solicită, bineînțeles, portul sărbătoresc cu podoabele auxiliare specifice zonei între care nelipsita „feleagă“ (ștergarul din pînză de casă decorat cu „alesături" și ,,cipcă“) devine, în unele proceduri locale, un ustensil caracteristic; de la ea vine de altfel și denumirea jocul felegii despre care am pomenit Prin componentele sale mai importante, lioara dovedește strânse legături și înrudiri cu multe alte manifestări folclorice: cu jocurile copiilor, în primul rând, al căror continuator firesc în scara vârstelor pare să fie; cu alte jocuri 'din clipele de răgaz ale tineretului de pretutindeni și cu cele ale adulților, cu obiceiurile din șezători, cu colinda, cu vergelul ș a Din comparația cu toate acestea rezultă în același timp și aspectele sale particulare dezvăluite, pe lingă prilej, de funcțiile sale mai evidente ori mai ascunse, de conținutul și forma -producțiilor sale artistice, determinate — la rindul lor — de vîrsta și sexul celor ce o practică Faptul de a fi practicat în zile de sărbători pentru care biserica interzicea în trecut dansul obișnuit al horei satului relevă caracterul compensator al obiceiului, o funcție distractivă a sa Relatările numeroșilor informatori arată că lioara „e o distracție, un obiceiu de Paști“ (Luca Sa-veta, ani, Poienii de sus) și aceasta, „ca să treacă ziua mai iute“ (Sabău Mina, ani, Valea de jos) ș a m d Procedurile jocului, oricît de diferite, și motivele tematice cele mai caracteristice — respectiv cele care în conținutul lor sînt strîns legate -de însăși desfășurarea jocului — dezvăluie însă și o funcție mai ascunsă a sa, aceea de manifestare a sentimentului de solidaritate și prietenie femenină, pecetluit în prealabil prin „însură-țire“ Din relatările acelorași informatori aflăm că „fetele care intră în jocul lioarei sînt sunate între ele“ (Sabău Mina, din Valea de jos), ori că „în lioara se prind de mâni suratele“ (Luca Saveta, din Poienii de sus) Jocul însuși pare să se justifice altminteri prin creerea unei astfel de, situații în care fiecare participantă „o cheamă pe surata ei lingă ea“ (Popa Antița, ard, Valea de jos) Din cîteva proceduri, mai restrânse astăzi ca răspîndire, rezultă însă și alte semnificații ale obiceiului Țipi Minodora ( ani) din Cărpinet arată, de pildă, că lioara începe mai -înltîi peste mormintele din cimitir („jocu pă morminți“), continuă apoi în jurul bisericii și pe ulițele satului La rândul său, Petriș Aurina ( ani) din Seghiște relatează că în ziua a doua -de Paști, cane „este un fel de ziua morților“, toți sătenii se adună în cimitir unde „beu și mîncă în Cinstea morțîîor“; cu această oca- „Surate se prind fetele de pe la ani, acasă, la școală, pe cîmp la vaci Beu apă din pumn una de la alta, după oare una- zice: Surată, Să nu mă suduiești de mamă, de tată, nici de fraț nici de surori! Ceielaltă răspunde: Nu te-oi sudui Numa’ surată să-ț fiu! Apoi începe și' asta ca ceie de dinainte și răspunde iastalaltă" (Inf Sabău, Mina, ani, Valea de jos) zie „se dau- și pomeni" După aceasta feciorii aleg fiecare cîte o față — cu care urmează a se 'distra toată ziuia — și „joacă împreună lioara“ Jocul este -aici :,,un fel de legămînt pentru căsătorie**, amintind cu aceasta de obiceiul vergelului, necunoscut astăzi în zona Beiuș—Vașcăii, dar practicat în alte sate bihorene cu ocazia Anului Nou jCu funcțiile și semnificațiile arătate și cu alte aspecte ce urmează a fi, „încă analizate, lioara prezintă cîteva elemente de o incontestabilă vechime, 'dar și cîteva care sugerează suprapuneri ulterioare sau chiar o geneză mai recentă a sa Pentru această din urmă ipoteză ar pleda, de pildă, însăși denumirea cea mai comună a obiceiului — aceea de lioara —■ ce poate fi pusă în legătură cu prenumele de origine cultă Lioara în antroponimia noastră acest prenume provine prin derivare 'din Lia (formă alintătoare a altor prenume femenine șau și prenume independent) sau, dacă nu- considerăm ca un derivat, atunci el provine din Tulnic și Lioara de G Coșbuc în mod similar, mioara — o altă denumire a jocului — poate fi pusă, și ea, în legătură cu Mioara, derivat al lui Mia Semnalăm însă că atari denumiri ale jocului nu sînt exclusive și — după cum vom constata îndată —■ nici cele mai concludente; ele se impun totuși atenției prin faptul că în aria de răspândire a Uoarei prenumele femenine de origine cultă (Aurina, Laura, Mina, Savina ș a ) au o frecvență' destul de însemnată Acestui aspect se adaugă apoi și unul din motivele tematice ale lioarei în care suratei solicitate i se face o portretizare ce conține frecvent și Cîteva elemente de cochetărie femenină de certă sursă ori modă urbană: Dacă mie-mi place Surata dincoace, Că-i cu rochie creață Ca la jupîneasă; Că-i cu geană rară Ca la domnișoară (Inf Buca Saveta, ani, Poienii de sus, X ) Față de cele de mai sus, o serie de alte elemente și aspecte permit cu totul alte legături și alte considerații privitoare la geneza acestui obicei, în acest sens, în mod cu totul deosebit se impune atenției noastre o formulă introductivă ce precede toate textele poetice ale lioarei și care —• prin repetare în cadrul strofei muzicale —■ derivă frecvent în refren în diferitele variante laie textului poetic constituientele acestei formule sînt: Lioară, lioară sau: Lioara, lioara Flori de milioară Frunză de mioară v Traian Mîrza — Gh Petre seu, Cîntecul vergelului; în Revista de etnografie și folclor Tom an , nr v Al Cristureanu, Prenume de proveniență cultă in antroponimia contemporană românească; în Studii și materiale de onomastică Edit Acad R S R , , pag — sau: Lilioară-oară sau: Milioară-oară Flori de mnerioară Ce flori de vioară etc Sînt deci, în aceste formule, conistituiente care aduc imagini din domeniul florei și denumirile populare ale unor plante și flori ide primăvară, numite altfel și liliori, liliuță, miliori, mneriori, miorele, viorele, ori chiar și floarea paștilor în oricare variantă, formula se dezvăluie în plus și ca o figură de stil plină de poezie și muzicalitate, ce concentrează un apelativ •— cel mai comun ■— lioară —• adresat desigur suratei și , o comparație a ei cu atîtea și atîtea flori de cîmp în acest apelativ > și în aceste comparații trebuie căutată deci denumirea atît de variată a jocului: lioară, lilioară, luminioară, mioară, milioară ' De altfel apelative care evocă, prin sensul lor, imagini preluate din domeniul florei, iar uneori și din cel al faunei (mioara) |i comparații de acest fel sînt întîlnite și în alte genuri tradiționale ale folclorului nostru, pentru care este suficient să amintim colindele de fată cu caracteristicile lor lor refrene: Liliană fată dalbă; Lilioară, trandafir; Luminioară, ochi-s negri ș a Considerăm, de asemeni, că nu este lipsit de oarecari semnificații faptul că și -motivul tematic al cochetăriei femenine (la oare ne-atm referit mai înainte) este regăsibil în colinda de mare vechime din Hunedoara Dar nu este totuși exclus ca acest motiv să -fie o preluare, un adaus ulterior atît în tematica lioarei -cît și în cea a colindei în ceea ce privește însă -legăturile de ordin genetic, mai semnificative par să fie cele dintre lioară și jocurile copiilor cărora, precum s-n mai spus, cea dintîi le este un firesc continuator pe scara ontogeniei Căci aceeași -determinantă de vîrstă care particularizează, într-o anumită măsură, aceste două categorii folclorice este repetată și pe scara filogeniei Pentru a fi mai expliciți vom arăta astfel că prin toate caracteristicile sale — de conținut, structurale, sincretism ■— folclorul -copiilor amintește de arta din perioada de copilărie a omenirii Lioara, cu sincretismul său și cu funcția sa particulară ■— de a fi -expresia sentimentului de solidaritate și prietenie femenină —- amintește, și ea, -de -acele condiții de viață ale trecutului îndepărtat în oare conștiința propriului „eu“ era înnă-bușită de conștiința de grup, amintește —• cu alte cuvinte —■ de -acel moment cînd, din conglomeratul unic de genuri ce caracteriza -arta începuturilor, se desprinsese formele unui lirism, nu înisă unul individual, ci unul pural, v Al Borza, Dicționar etnobotanic Edit Acad R S R vezi, de exemplu: Sabin V Drago i, Colinde, colinda nr din Cer- bia, Hunedoara, cu versurile: Cest tânăr voini-cu Și te-oi aruncare-re Fata cea frumoasă Nu mă săgeta-re Cu cosița groasă Căci eu te-oi lua-re La fete de greci Trasă pe mătasă In drag coarne-a mele Și tu să-ți alegi Ca la jupîneasă cf E d g a r P apu Evoluția și formele genului liric Edit Tineretului, București, , pp — colectiv Dar și faptul că un conținut din sfera liricei — fie ea și colectivă — este turnat, nu in versurile cele mai caracteristice liricei noastre populare (respectiv hepta- și octosilabice), ci în versuri penta- și hexa-silabice, considerate de către folcloriștii noștri ca cele mai vechi (căci sînt caracteristice pentru poezia de ritual) poate fi el însuși deosebit de semnificativ în privința istorică pe care o putem imagina astăzi în legătură cu geneza diferitelor categorii de manifestări folclorice lioara marchează deci un moment al începuturilor, suficient prin el însuși pentru a explica strânsele sale înrudiri cu alte categorii folclorice și, totodată, marea sa vechime Așa cum apare astăzi, obiceiul lioarei prezintă firești diversificări ce se explică, desigur, prin acțiunea unor factori, și ei diverși — (contribuția creatoare a unor colectivități sătești la îmbogățirea propriului tezaur folcloric, strânsele legături cu alte jocuri și cu alte obiceiuri, valoarea inegală pe care o are, probabil încă mai de mult, în viața diferitelor colectivități ș a ) — și oare se repercutează, precum am văzut, asupra denumirii înseși, dar și asupra modului de desfășurare și a procedurilor jocului, asupra conținutului și formei de realizare a producțiilor sale artistice Din această diversitate căutăm să desprindem, în continuare, doar cfiteva aspecte, acelea anume pe care le considerăm mai importante și mai proprii unui interes strict f olcloristic : * într-o serie de localități din vecinătatea Beiușului (Sebiș, Țigănești, Păcălești, Păntășești, Băleni, Lazuri de Beiuș, Belești ș a ) lioara apare ca un joc cu acțiune ce antrenează două partide de jucătoare, între care se încinge un dialog versificat și strîns legat, în conținutul său, de modul de desfășurarea a jocului Formația în care sînt dispuse inițial jucătoarele este aceea a două cercuri concentrice sau aceea de grămadă ori perechi înșiruite, cu una sau două jucătoare în față, accentul punîndu-se în toate cazurile, pe inegalitatea numerică a celor două partide Procedural și tematic jocul începe cu un motiv al întrebării pe care jucătoarele partidei mici o adresează celorlalte, motiv precedat întotdeauna de formula introductivă la oare ne-am referit mai înainte: Lioară, lioara Flori de milioară Ce rîndu-i de rând De-i mai mult la voi Mai puțîn la noi? după care urmează răspunsul jucătoarelor din partida mare și care ia de obicei forma unei invitații: — Dacă ție-ț’ pare Că-i mai mult la noi Mai puțin la voi Vină și-ț’ aleje Oare ție-ț’ place! Dialogul continuă cu motivul alegerii partenerei, cel care conține în mod obișnuit portretizarea suratei solicitate: — Dacă mie-m’ place Surata dincoace, Că-i cu rochie creață Bătută-n mezdreață [mezdreață = plisată] (Inf Purza Eva, ani, Lazuri de Beiuș; IV ) Prin alegerea cîte unei partenere, „fiecare pe surata ei“ sau „fiecare pe cine-i place", raportul numeric dintre cele două partide se inversează, dinitr-odiată (în formația cercurilor concentrice) sau treptat (în celelalte formații), ceea ce motivează în fapt reluarea jocului cu același text poetic Față de această desfășurare, jocul altor localități solicită în plus obligația celor ce aleg partenera de a trece mai întîi pe sub mîinile prinse ale celorlalte sau printre ele, cunoscînd bineînțeles riscul, pe care îl dezvăluie însuși dialogul: — Da-ni-ț’ cale pîn cetate? — Da, destulă, și v-om bate Tă’ cu pumnii pastă spate (Inf Taichiș Ana, ani, belești; X ) Cum arătam și mai înainte, in cele mai multe localități din cele menționate, textele poetice ale lioarei se rostesc doiar în cîteva sate însă, unde aceleași texte se rezumă la motivul întrebării, al invitației și al alegerii, ale sînt și intonate după modelul cîntecelor de copii: Ce flori de mi - oa Ce rin - du-i de rind De-i mai mult la voi mai pu - țin la noi? (Inf Lucuța Silvie, ani, Sebiș; IV ) sau: eic (Inf Purza Eva, ani, Lazuri de Beiuș; IV ) • în cele mai multe localități ale ariei delimitate mai înainte, respectiv în cele din împrejurimile orașului Dr P Groza (Lunca, Hotărel, Ghighișeni, Cucuoeni, Șuștiu, Cărpinet, Seghiște, Hîrsești, Zăvoieni, Pe-trileni, Rieni, Valea de jos, Chișcău, Brădet, Duimbrăvani, Pietroasa, Gu-rani, Cociuba mică, Poienii de sus) lioara apare oa un joc cu oîntec specific, deosebit deci de cîntecele copiilor, precum și de celelalte genuri muzicale lodale Oa mod de desfășurare, jocul cu oîntec specific prezintă două forme de bază Una este cea a partidelor inegale, descrisă anterior, cu dialogul și motivele tematice (al întrebării, invitației, alegere!) ce converg spre acțiunea de aducere â sunatei în tabăra proprie Cealaltă constă dintr-o formație omogenă, alcătuită din perechi de surate așezate în rînd și prinse între ele de mînă, de o nuia, batistă sau — mai des — de feleguță în timpul cântării formația se deplasează pe direcția rândului, în mișcare lentă, ceremonială, cu opriri în anumite locuri și momente, pentru trecerea perechilor din urmă pe sub mîinile ridicate „ca un pod“ ale celor din față Procedurile cele mai frecvente de trecere „pe sub pod“ le ilustrăm prin figura de mai jos: Explicația figurii: a reprezintă procedura în care, în mod cursiv și succesiv, ultima pereche trece pe sub podul ridicat de toate celelalte, se așează apoi în față și ridică și ea pod; Ъ reprezintă procedura în care pe sub podul ridicat de o pereche sau două trece întregul rînd Sînt sate în care jocul lioarei ou cântec specific se limiteză astăzi la una sau alta din formele arătate mai sus în cele mai multe însă aceste forme se constituiesc, fie oa părți distincte și într-o anumită succesiune a aceluiași joc, fie chiar oa jocuri diferite ale unui ciclu în cazul din urmă forma jocului cu partide inegale este numit pe alocuri și încîlcita sau sdlcita din cauză că, alergînd dintr-o partidă în alta, jucătoarele se strecoară unele printre altele Este de remarcat însă că această denumire apare numai în satele în care textele poetice ale jocului sînt și cântate (nu deci și acolo unde aceleași texte sînt doar rostite) și că, deși numit astfel, jocul este marcat întotdeauna de aceeași formulă introductivă cu valoare apelativă ■—■ Lioara, lioară — și de aceleași motive tematice ce converg spre aducerea suratei în partida proprie Față de forma partidelor inegale, la care participă numai fete și neveste tinere, jocul cu procedura de trecere „pe sub pod“ antrenează pe alocuri și flăcăi El începe obișnuit prin înconjurarea bisericii, iar în unele localități chiar peste mormintele din cimitir („jocul pă morminți"), după care el se desfășoară pe ulițele satului, peste cîmp spre localitățile învecinate, antrenând în acest fel întreaga generație de tineret sătesc Cu această desfășurarea largă în spațiu și timp jocul redamă în plus și alte texte poetice de cît cele menționate, unele tot atât de proprii, altele provenind în schimb din alte categorii de cîntece ce prezintă vădite afinități cu funcția mai ascunsă a obiceiului între temele de acest fel, cu o frecvență însemnată în materialul cules de noi este cea a fetei îndrăgostite care nu este luată în căsătorie de cel iubit, din cauza sărăciei, temă ce începe cu un motiv al șezătoarei: Podbale, podbale Colo sus pe vale Este-o 'casă mare Cu ușe pă soare Scrisă-i șezătoare De noauă feciori Și de fete mari; Șed în șir și joc Și f etele torc Numa fica me Firu-și firuie Sta și lăcrima Maică sa o-ntreba: ■—■ Dară fica me Ce lacrimi tu-așe? — Dară maica me Cum n-oi lăcrima Că io am avut Un bădiuț în sat D’alta l-o luat — Dară fica me N-ave bai de^ace Că io că te-oi da După de-mpărat — Dară maica me L-ala de-mpărat Trabă car gătat Și la-mpărăteasă Haine de mătasă (Inf Sabău Mina ani și Popa Antița ani, Valea de jos; X ) Dintre puținele variante publicate -ale acestei teme, trei apar împreună •cu melodiile lor, reprezentînd însă genuri diferite de lioară și diferite și între ele (cântec epic, sau colindă) * * * * * Printr-o asociație de idei, în contextul tematic al lioarei pătrunde și cunoscuta temă a colindei Mă luai, luai, identificată ca atare doar în Sălaj, Năsăud-Bistrița și Cîmipia Transilvaniei în cântecul lioarei din Bihor, aceeași temă ia nuanța dorului de casa părintească a celor măritate: Mărie, Silvie Vină la socrie, La socria’ta Luni dimineața Luai furchița Și secerea-n brîncă [brîncă ■= mină] Tare mă purtai Degctu- tăiai Cursă sânge, cursă Doru mă d-ajunsă De maică, de tată De frați de surori, Grădina cu flori (Inf Sabău Mina, ani, Valea de jos; X ) Prin comparație și personificare tinerele femei dau glas în cîntecul lioarei și ades încercatului sentiment de însingurare: Pasăre murguță Ce te jelcuiești Ziua pă garduri Noaptea pă vaduri? — leu mă jelcuiesc Că ieu am avut In pădure sus Un cuibuț ascuns, înt -on ciung uscat Cu pui d-azburat; [ciung = lemn] Pentru variantele poetice fără melodii vezi: a) Al Amzulescu, Balade populare românești, III, E L pp — ; b) Ion Mu șl ea, George Pitiș etnograf și folclorist E L pp — ; c) Mi re ea В r a d u, Mîndre-s horile la noi Culegere de folclor din regiunea Crisana Casa regională a creației populare, Oradea, pp — Pentru variantele poetice cu melodii proprii vezi: а) В el a Bartok, Melo-dien der Rumdnische Colinde (Weilinachtslieder) Ethnomsukologische Schriften Faksimile-Nachdrucke; Herausgegeben von D Dille Editio Musica Budapest ; melodia nr , text d și melodia nr d, text e; b) Traian Mir za, cîntece și melodii de joc de pe Crișuri Casa creației populare a jud Bihor Oradea, p vezi: a) G Breazul, Cîntecul popular; în Muzica românească de azi București, pag ; b) Băla Bartok, op cit , melodia nr c, text nr ; с) I Nicola — Ileana Szenik — Tr Mîrza, Curs de folclor muzical, partea I Edit did și pedag București, pag nr Vîritu ce-o bătut Ciungu mi l-o rupt; Apa ce-«o urlat [urlat = curs] Puii i-o minat Sîngură-am rămas (Inf Bodea Magdalena, ani, Ghighișeni; II ) Dintre variantele apropiate ale acestei teme, una este consemnată de M i r on Po m pi i u numai ca text poetic , iar alte două — una din Bihor, alta din Hunedoara — sînt consemnate de Bartok împreună cu melodiile proprii Aceeași temă a însingurării apare și în versiunile epice mai largi din ținuturile extracarpatice ale țării și pe care Al Amzu- eseu le înglobează în categoria baladelor „familiale* (subcategoria „îndrăgostiții ) O temă proprie de însemnată frecvență în cântecul lioarei o constituie satira adresată soților nătîngi: Nevastă făleață, Pară pădureață Unde ți-i bărbatu? — Sus la Huiedin După buți de vin Caru s-o-mburdat Buțile s-o spart Vinu s-o vărsat; Boii i-o vîndut, Banii i-o băut (Inf Sere Veronica, ani, Cucuceni; II ) Apar, în fine, în cîntecul lioarei și motive tematice caracteristice pentru cântecele de clacă și de șezătoare, ca: Busuioc cu flori Liorați feciori Pînă mîne-n zori; Că de mîne-n zori Fi veți mergători Busuioc cu pene pene = flori Liorați fetele Pînă mîne-n stele; Că de mîne-n stele Fi veți mărgățele (Inf Petriș Aurina, ani, Seghiște; X ); precum și cîteva versuri răzlețe caracteristice pentru cîntecul vergelului: Mi гоп P ompili u, Literatură și limbă populară E L , pag В el a Bartok, Rumanian Folk Music, II (vocal melodies) nr b și nr ; textul separat în voi III (texts) nr b, respectiv nr a Al Amzulescu, op cit voi III pp — ■ Vergele, vergele Struțuri de inele (Inf Sere Savina, ani, Zăvoieni; II ) Du>pă cum specificam mai injainte, toate aceste texte poetice apar doar în forma jocului ce constă în deplasarea continuă a perechilor de surate sau a perechilor de tineri (fete și flăcăi) Față de motivele tematice strîns legate de forma jocului cu două partide inegale, cestelalte apar ca teme, motive, elemente tematice și motivice complementare, solicitate adică de o desfășurare mai îndelungată a jocului și pătrunse în cântecul său,din cîntecele altor obiceiuri (colindat, dacă, șezătoare, vergel) și din alte genuri neooazionale (epic mai ales), unele în viață, altele dispărute sau neidentificate încă în zona de răspândire a lioarei Faptul că aceste texte •provin din alte categorii de cântece, că ele nu sînt strîns legate ide modul de desfășurare a jocului și de procedurile sale explică libera lor înlănțuire în timpul execuției, precum și libertatea de a fi aduse integral sau și numai parțial Aspectul relevă, oricum, nu numai o strânsă înrudire a categoriilor folclorice în chestiune (lucru despre care am mai amintit), ci și vitalitatea deosebită a lioarei, faptul că în cântecul său și-au găsit un loc de refugiu numeroase elemente tematice ale unor categorii intrate încă mai de mult în desuetudine Transferul acestora în cîntecul lioarei a fost facilitat, 'desigur, nu numai de apropiatul lor grad de filiație funcțională și tematică, ci și de identitatea structurală a elementelor lor poetice și muzicale * * * ELEMENTELE STRUCTURALE Prin aspectele sale structurale mai importante cîntecul lioarei se încadrează organic într-un tip mai general ce unește, pe de-asupra diferențierilor de ordin genuistic, mai multe categorii de creații din zona Munților Apuseni (cîntecul vergelului, cîntecul clăcii de tors, cîteva cântece epice ale ciclului familial) ca și 'altele (colinde, melodii de dans) de mai departe Cu apartenența lor la acest tip mai general, individualitățile locale ale lioarei se constituiesc totodată în cîteva subtipuri, mai mult sau mai puțin independente ori mai apropiate unora din subtipurile celorlalte categorii Elementele structurale care unesc în chipul cel mai evident cîntecele de lioară între ele și pe acestea cu celelalte categorii sînt versul și ritmul, cărora li se adaugă însă și cîteva aspecte de ordin melodic și arhitectonic Versul aparține, în toate cazurile, tripodiei pirice și dovedește a avea un rol important în structurarea celulelor ritmicio-melodice și a rândurilor înseși Acestea din urmă sînt aduse, din punct de vedere arhitectonic, în strofe muzicale, cea mai comună fiind strofa din patru rânduri melodice Cerințe de ordin tematic-literar fac însă ca această strofă să fie amplificată uneori la cinci rînduri melodice — prin repetarea rînduihii melodic pe un vers nou — după cum alteori, aceeași strofă 'din patru rînduri este diminuată — prin renunțarea 'la ultimul rînd, când el este identic melodic cu al treilea „ Ou identitatea structurală a fiecărui vers și a fiecărui rînd melodic, formula poetică introductivă și cu valoare apelativă (Lioară lioară, Flori de milioară) derivă frecvent într-un refren literar ce poate ocupa — în diferitele interpretări — oricare din jumătatea strofei din patru rînduri sau chiar strofa întreagă (prin repetarea lui) Ritmul, structurat de vers și de picioarele metrice ale acestuia, este alcătuit numai din celule bisilabice, cî-te trei pentru întinderea unui rînd și —■ în afara unor puține excepții — în aceeași formă și alcătuire pentru toate rândurile unei strofe După alcătuirea celulară și valoarea globală a fiecărui rînd, cântecele lioarei se constituie în cîteva grupe de scheme ritmice pe care le ilustrăm prin tabelul de mai jos: Grupa Nr de var Rînd melodic Rînd melodic Rînd melodic Rînd melodic - a Л Л J Ш J> ПЛ Л J ЛЛГ - b *=i Ck Л Л J J> t ЛЛ J>J” ллш> Л Л П ’ ЛЛ J ! Л Л пл: Л ЛЛ Л Л'І—w Л Л o J Л Л J Л Л J Л Л J Л Л D Л Л J • c j л л Л’ ’ лш * лл/Г П П j J G) л j j ГМ J J Гяи j J d J J J Л O, J Л JJ J J / J Ăl ĂH * e Л Л Л J J Г*ч | к n W & • & Ш ’ — După cum se poate vedea în atest tabel, celulele ritmice pirice și înlocuitoarele lor cu aceeași valoare globală (triolete) preponderează ca frecvență atît în structura fiecărei variante cît și în ansamblul lor Pe lîngă această preponderență ele se impun și prin locul lor constant în toate variantele grupelor a și b, parțial și în d Celulele ritmice cu o valoare globală mai mare decât a piricului (respectiv: iamb, troheu, spondeu și derivatele lor), ce ocupă numai locul ultim în rîndurile melodice ale variantelor din grupele a și b și alte locuri în celelalte, provin prin multi- plicarea duratei unuia sau altuia din timpii unui piric ori spondeu sau, alteori, prin contopirea unor timpi dintr-o serie de optimi Prin acest aspect ritmul cântecelor de lioara marchează un punct în oare principiul de multiplicare — propriu sistemului parlando, respectiv silabic — se întâlnește cu principiul contopirii — atât de propriu sistemului ritmic al copiilor și celui de dans Legat strâns de o execuție colectivă și de deplasarea ceremonioasă a perechilor de jucătoare, cîntecul lioarei are — în general — un ritm măsurat, în mișcare potrivită, pe alocuri ușor rubatizat (atunci cînd multiplicarea duratei unora din timpi este nedefinită) Pe lingă vers și ritm, câteva aspecte de ordin melodic — ca de pildă: ambitus de sextă-septimă, mers melodic în general descendent și cu boltiră repetate, importanța treptelor și în acest mers — unesc de asemeni între ele cântecele lioarei și pe acestea cu celelalte categorii ale tipului mai general despre care am vorbit în schimb, structura tonal-modală a melodiilor și aspectul lor silabic ori mixt intervin pentru o grupare a lor în câteva, subtipuri distincte, constituite mai independent ori în legătură cu una sau alta din celelalte categorii ale tipului mai general în funcție de caracterul lor mai independent ori, dimpotrivă, tributar altor -categorii și în funcție de frecvența ce o au în aria respectivă, cele cîntece ale lioarei înregistrate de noi pînă acum pot fi clasificate în 'următoarea ordine a subtipurilor: Subtipul , cu variante ce provin din localitățile: Seghiște, Hîrsești, Zăvoieni, Rieni, Valea de jos, Chișcău, Brădet, Dumbrăvani, Pietroasa, Gurani, Cociuba mică, Poienii de sus, Hotărel, Ghighișeni, Oucuceni, apare ca unul constituit independent de alte categorii și prezintă următoarele particularități structurale: — o melodie de aspect mixt, în care părți strict silabice ori ușor ornamentate alternează cu veritabile melisme ce apar pe durata multiplicată a unor timpi; — scară hexaoordală majoră, uneori amplificată inferior cu o cvarță șuneteZ e l :ecere, în care treptele Д și, , se impun ca principale în mersul melodic: — strofa cea mai obișnuită din rânduri melodice — mai rar din sau rânduri — aparținând tipului ternar și proporțională prin una sau două cezuri principale în : sau : : , respectiv: А В / В C sau A/BBC;AB/CC sau A / В / С C (vezi exemplele muzicale ale s-ub-tipuLui ) Subtipul , cu variante provenite din Lunca, Ghighișeni, Hotărel, Zăvoieni și Petrileni, apare de 'asemeni tea un subtip independent dar vădit înrudit cu cîntecul vergelului din zona Aleșd ; particularitățile lui structurale sînt: v Traian Mir za — G h Petrescu, op cit , pag — o melodie de aspedt mixt; — o scară dorică cu sau fără cromatizarea superioară, cu un semiton sau cu un sfert de ton, a treptei a patra:: И — strofă din patru rînduri melodice, de tip ternar, proporțională de două cezuri principale în : : , respectiv : A / В / CC (vezi exemplele subtipului ) Subtipul , cu o variantă din Suștiu, apare ca unul strîns înrudit melodic și ritmic cu unele colinde și cîntece propriu-zise din zone mai îndepărtate; structural, acest subtip se caracterizează prin: — o melodie de aspect silabic, ușor ornamentată; — o structură tonal-modală în oare o scară cu substrat tetratonic (Lare-mi-so-la) se interferează cu o scară cu substrat pentatonic (re-mi-so-la-si) și în care plenul ce umple intervalul mi-sol apare ca o treaptă fluctuantă: — un ritm derivat din giusto-silabic bicron (prin augmentarea duratei timpului ritmic lung); — o strofă din patru rînduri melodice, de tip binar, cu cezură principală după rândul melodic , respectiv A A / В Avm (vezi exemplul subtipului ) Subtipul , reprezentat și el de o singură variantă ce provine din localitatea Cărpinet, apare ca unul strîns înrudit melodic și ritmic cu melodiile de dans ale Banatului și altor ținuturi transilvănene Structural, el se caracterizează prin: — o melodie de aspect silabic; — o scară hexacordală majoră cu cadență finală dorică: — o strofă din patru rânduri melodice, de tip binar; sub ultimele două rînduri melodice stă de regulă un refren literar, respectiv А В (vezi exemplul subtipului ) — un ritm de dans în care — respectiv — silabe acoperă o schemă ritmică cu valoare globală de optimi (reprezentată în tabelul anterior de prima variantă a grupei a) * * * ( — Lucrări muzicologic Sintetizând datele anterioare constatăm deci că prin prilejul, badrul și caracterul manifestării sale jocul și cîntecul lioarei aparține unui repertoriu ceremonial legat de sărbătorile ciclului pascal; pe lîngă o funcție distractivă și compensatorie totodată, prin care jocul se integrează unui repertoriu mai larg al generației de tineret (fete și flăcăi), jocul și cîntecul mai ales are și o funcție particulară, mai ascunsă, prin care el aparține numai repertoriului specific tineretului femenin; adăugind la această particularitate funcțională și o particularitate tematică (temele strâns le-geate de desfășurarea jocului) precum și evidentele particularități structurale (ale subtipurilor și ) ajungem prin a conclude că lioara —• respectiv cîntecul său —■ întrunește toate componentele definitorii ale unui gen folcloric muzical Cîntecul lioarei este deci un gen, ce-i drept mai mărunt, dar unul pe deplin închegat și sensibil diferențiat, prin ceea ce prezintă mai caracteristic, de toate celelalte categorii folclorice locale cunoscute pînă acum Datorită însă unor firești întrepătrunderi, datorită originii comune a unora dintre categoriile folclorice și datorită faptului că în decursul vremii lioara a absorbit unele elemente ale unor genuri în destrămare, ea se prezintă -astăzi — asemenea altor categorii — înltr-un aspect mai eterogen pretabil totuși pentru a dezvălui elementele sale cele mai caracteristice In -accepțiunea localnicilor —• explicabilă prin însuși aspectul sesizat miai sus — oricare din melodiile celor patru subtipuri este considerată ca fiind a lioarei Deosebit de această accepțiune se impune însă situația că în cîteva alte localități ale ariei delimitate există și alte melodii, în general diferite de cele considerate -ca ale lioarei, -dar care vehiculează una sau alta din temele complementare ale acesteia Rămîne astfel ca un studiu ulterior să lățnurească dacă și între acestea și cîntecul lioarei există oare-cari raporturi și în ce constau ele Pentru un viitor studiu se impune, de asemenea, o comparație multilaterală a mai multor categorii de cîntece, dintr-o zonă mai largă -a Munților Apuseni, -care folosesc versuri penta-ori hexasilabice și a căror tematică și melodică dovedesc strînse legături; sînt cîntece care lipsesc — în cea mai mare parte a lor — din publicații și sînt, în general, puțin cunoscute Nu este exclus ca- o cercetare mai atentă a acestora să releve lucruri despre care astăzi știm prea puțin ori, poate, nici nu le bănuim Este de altfel însuși cazul cântecului’ lioarei, gen de o deosebită valoare documentară și artistică dar neobservat, vreme îndelungată, de folcloriști Prezentul studiu este însoțit de cîntece ale lioarei Cu publicarea lor, satisfacția noastră va fi deplină, dacă ele vor intra în atenția și preocupările -celor pricepuți în a le valorifica și muzical, -dacă astfel restituite, ele vor aduce un plus la prestigiul, încă mai de mult cîștigat, al culturii noastre populare CÎNTECUL LIOAREI SUBTIPUL Mg / Duimbrăvani, Bihor Inf Lică Saveta, ani Cules în X * Pa-ră pă-du - rea - tă Ne-vas-tă fa - lea - iă к—к Ь-т с к 'gK—'t "Т~ ти—: п—I> '“К—і—п - șc Р* тЛчіі & ѴК- м - П J О я J ln-qhetî-i bar- ba - tu? S-o dus la Ho? - dl - nu Col ' Mîrza Zăvoieni, Bihor Inf Sere Savina, ani Cules în II Mg / Cociuiba unică, Bihor Inf Balș Aurina, 'ani Cules în X Cîntecele sînt culese și transcrise de autorul prezentului stadiu Numărul documentului sonor trimite la benzile de magnetofon ale fonotecii Conservatorului „G Dima" din Cluj; în lipsa acestui număr se trimite la colecția personală Col Mîrza Ghighișeni, Bihor Inf Bodea Magdalena, ani și grup de femei; Cules în II Por-ba- le, por- ba - le, Со- Io sus pă va - le Col Mîrza Cucuceni, corn Ghighișeni Bihor Inf Sere Veronica ani Cules în II Л= Bu-su- ioc cu flori Mai șe - Jeli fe - ciori Li - oa - ra, li - oa - ra, Flori de mi - li - oa - ră Mg / Brădet Bihor Inf Guler Marta, - ani Clurs în X Mg / Hotărel, Bihor Inf Gheban Maria, ani Cules în X / Seghiște, Bihor Inf Petris Aurina, Cules în X ani й J = л '"'Li- oa-ră, li- oa - ră, Floride mi- li - oa-ră Dă-ni noa- uă r/oa - uă, Li- oa - ră, li - oa - ră Mg / Rieni, Bihor Inf Laza Andronica, ani Cules în X i tr oa - - ra, Li- oa-ră, li- oa - ră, Flori de mi - li - Mg / Valea de jos, Bihor Inf Sabâu Mina ani și Popa Antița ani Cules în X Mg / Gurani, Bihor Inf Jude Cornelia ani, Cireap Anuța ani și Tica Voara ani; Cules în X tu? Sus la Si - ghi - ghiu Jn ghe țî-î băr- ba Mg / Poienii de sus, Bihor Inf Luca Saveta ani și Ciuciu Saveta ani Cules în X Mai pu - țin la noi ? Mg / Pietroasa, Bihor Inf Pilea Elisabeta a Cules în X J’xîOO rs, Ce' Hori de ar- ii • oa - ră, li - oa Chișcău, Bihor Inf Bundurus Floare, a Cules în X / Hîrsești, Bihor Mg / Inf Dușe Ecaterina, a Cules în X SUBTIPUL Mg / Lunca, Bihor Inf Bara Catița, ani și Horgea Saveta, ani Coles în VII a Li- oa-râ,li - o a -* ră Hotărel, Bihor Col Mîrza inf Jurcău Catița, a Cules în II «J^cca P& - гз pă - du - reâ- ta Col Mîrza Ghighișeni, Bihor Inf Bodea Magdialena ani și grup de femei Cules în II Col Mîrza Zăvoieni, Bihor Inf Sere Savina, ani Cules în II AndantelJ = ) Ф Pâ-sa - re mă - tas - tră, Pa >>>> i> II Л>» ;J>> II L io > a> > >o l> |M L J»ll > Л > >o >!o >io > , >>>>>!>>>» i» I Valorile scurte din formule nu sînt totdeauna egale: prima silabă din piciorul metric este de multe ori ușor prelungită, rezultând for- mule ca: Astfel de mici prelungiri se disting în mod vădit de cele consecvente, deoarece acestea din urmă au o valoare multiplă față de valorile scurte (durata lor variază de la interpret la interpret, de la J pînă la ° sau chiar și Alternarea consecventă a prelungirilor îndeplinește aici un rol structural, căci în situația unor formule melodice recitativ, foarte asemănătoare între ele (căci toate sfîrșesc pe treapta l-a), singurul element care poate crea atmosferă de încordare și relaxare rămâne ritmul Prelungiri de a'cest fel (pe silaba a șaptea sau a șasea) sînt caracteristice pentru stilul recitativ atît în Năsăud, cît și în alte zone folclorice Drept demonstrare dăm aici un fragment de doină din Năsăud și unul de bocet din Sălaj: Șanț, Năsăud Ma bâ - gai la dor în ca - să Pe lîngă rolul structural-arhitectonic amintit mai înainte, prelungirile din bocetele recitative din Năsăud reprezintă — prin regularitatea cu care ele alternează cu prelungirile pe ultima silabă — pe de o pante o trăsătură distinctivă a lor (în cadrul tuturor melodiilor funebre din Năsăud), iar pe de altă parte și o notă specific zonală (în cadrul trăsăturilor generale ale genului) Structura motivică Rîndurile melodice se caracterizează printr-un recitativ ce coboară treptat pînă la sunetul de bază Păstrarea consecventă a mersului descendent, ca și materialul sonor redus, definește numărul redus al posibilități- lor de variație în baza frecvenței celulelor melodice folosite am extras următoarele scheme de formule (variantele lor diferă, fiecare, doar prin oîte-un sunet) Formula are cea mai mare frecvență (în exemplele cu- noscute de noi ea poate constitui și singură, prin repetări, o piesă întreagă de dimensiunea a rânduri) Primul sunet din formula și al treilea sunet din formula , creează prin poziția lor în ambițiosul liniei melodice un efect emfatic, efect care în unele interpretări este subliniat și printr-un accent dinamic și o ușoară prelungire Formula apare mai frecvent intercalată între alte două formule cu un ritm format din valori aproape egale, fără prelungiri (formula nr din tabelul ritmic) In privința raportului dintre vers și melodie se pot observa cîteva aspecte f oarte caracteristice și concludente Structura celulară a rândului melodic este strîns legată de structura metrică a versului Coborârea pe sunetul mi are loc — în afara cîtorva cazuri — pe да doua silabă a celui de al doilea picior metric (a se vedea tabelul de formule melodice) Coborârea în salt pe o silabă neaccentuată, după o recitare pe același sunet are, în stilul recitativ, același rol (poate cu ef ect nu atît 'de evident) ca și saltul ascendent, căci el scoate în evidență prima silabă din picior și îi subliniază accentul metric Adăugând acestui fapt și fenomenul accentului emfatic din formula melodică nr putem conchide că datorită structurii celulare a melodiei, pe lângă prima silabă din vers este accentuată și prima silabă din cel de ăl doilea picior metric Extinzând analiza concordanței și asupra ritmului și luiînd în considerare prelungirile unor silabe, vom observa o preferință pentru schema metrică cu divizare de + + ; divizare ce nu se exteriorizează în structura metrică a versului însuși ci, datorită elementelor muzicale, în aspectul unitar al rîndului melodic Wi-me' n-o pu-tut а - le Ви-па zî - ua trup lom ~ nit Coborîrea pe sunetul finalei are loc deobicei în ultimul picior metric Ată- mu - cu- tă( j/as de je - le în rîndurile carte aduc 'prelungiri pe ultima silabă, se -obișnuiește o intonare anticipată a finalei; finala nu se intonează deci anticipat, pe valoare lungă, -ci pe una scurtă Intonarea anticipată a finalei (pe ultima silabă a celui de al treilea picior metric) se obișnuiește, fără excepție, la rîndurile ce aduc prelungirea pe ultima silabă, să se facă nu pe o valoare lungă ci, pe una scurtă în cazurile mai frecvente, acest procedeu are c la versuri ca-talectice; astfel sunetul finalei va fi repetat și aici de două ori, oa și în -cazurile comune Putem deci presupune că se urmărește tocmai repetarea finalei Mai rar anticiparea are loc și în versuri acatalectice, cîn-d finala este repetată -de trei ori Fi- oai moar- te blâs- fă - та- iă De o „-dispoziție binară a mișcării melodice" amintește M Kahane, în legătură cu melodii funebre -din Oltenia nordică și Muntenia ( , pag ), conform căreia o celulă melodică constă fie -din două sunete repetate, fie din două sunete care descriu un mers descendent sau ascendent Privind prin această prismă formulele bocetelor recitative -din Năsăud, ele corespund aceluiași principiu de structurare celulară Am ținut să analizăm amănunțit formulele ritmice și melodic» ce se arată a fi constante fiindcă, bocetele recitative din Năsăud se găsesc în acel stadiu -al dezvoltării lor în care, deși nu se -abat -de la trăsăturile unui recitativ propriu-zis, au -devenit -oarecum rigide, cu -puține posibilități de variație Fenomenul este -strîns -legat de lipsa ide circulație a acestei categorii -a genului (asupra acestui fenomen vom reveni mai jos, la constatările -generale) Ca atare, -considerăm că în ele s-au concentrat și s-au stabilizat cele mai caracteristice trăsături zonale, pe de -o -parte, și generale pe de alta, -ale recitativului Structura arhitectonică Rîndurile melodice ale bocetelor recitative sînt grupate în secțiuni de cîte două sau trei rînduri Elementul organizator este în primul rînd formula ritmică de -cadență în timp ce cadențele melodice sînt uniforme (căci toate -se așează pe treapta l-a), -cezurile ritmice — după cum s-a văzut •— cunosc -două forme bine delimitate In alegerea și ordinea formulelor melodice în -cadrul unei piese se observă o tendință improvizatorică, încît dimensiunea și componența motivică a secțiunii melodice variază de la o informatoare la -alta sau chiar, și într-o singură piesă Luînd astfel ca prim criteriu de clasificare formula ritmică, considerăm a fi secțiune închegată cîte-un grup de rînduri melodice care se încheie cu formula ritmică așezată (formula din exemplul nr — ) După componența motivică avem următoarele categorii de secțiuni : a) secțiuni cu două rînduri, compuse dintr-o singură formulă melodică Parlando-recitativo J = cca da Un-de merimîn-druc-a - mu da Un-de ou cîn- iâ cu - cu i :■ o • кд ba t>O l —* -— - u* — Tot Вărdos subliniază faptul că compozitorii clasicismului vienez se mulțumesc cu folosirea sistemului fonic diatonic, pe icare- completează cu cîte patru elemnte la ambii poli ajungînd astfel la un sistem fonic de ° ( ): Ex Elemente noi apar în sistemele fonice care stau la baza creațiilor lui C hopin, L i s z t, W a g n e r, precum și în dodecaf onia lui S c h o n -b e r g și a altora ( ) В e a A vas i, tratând succint problema sistemelor fonice, amintește că în evul mediu s-a folosit sistemul de °, în polifonia secolului XVI sistemul de ° (B-Gis, ca mai sus la Jeppesen și la Bârdos) In muzica instrumentală a secolului XVIII, după părerea lui A v a s i, acest sistem se lărgește intr-unui de ° ( ) * ) Pornind de la punctele de reper amintite de L a j o s Bârdos, referitor la dezvoltarea sistemelor fonice de ° și de mai multe grade ( ), am extins cercetările noastre pe întregul proces de dezvoltare a literaturii culte muzicale, de la melodiile antice pînă în secolul nostru Am analizat numai lucrări apărute în tipar și înafara celor din antologii cu caracter de istoria muzicii, numai creații complete în studierea materialului aparținând secolului XX, am lăsat la o parite acele compoziții în care se folosesc și mai mici intervale decît semitonuri, ele neintrînd în sfera lucrării noastre Am început cu materialul unor antologii de istoria muzicii' (Ein-s t e i n, S c h e r i n g, В a r t h a, D a v i s o n — Apel), acesta fiind completat cu lucrări pînă în zilele noastre Am încercat să includem creații din cît mai multe genuri muzicale, de la Cântecul simplu pînă la operă, oratoriu, concert, simfonie, — folosindu-ne și de coruri a cappella, cicluri de lieduri cu acompaniament de pian, sonate pentru pian, sonate pentru vioară și pian, cvartete de coarde, uverturi, poeme simfonice, etc Am Studiat, din punctul de vedere al lucrării, în total două mii de compoziții Am avut în vedere ca începînld cu secolul XVI să existe o pro-poi'ționalitate între creațiile din diferite secole, pentru a facilita comparația Iată materialul studiat, analizat, pe secole: TABELUL NR Albumuri, colecții anatologii Secole Total piese И XI-XII XII XII-XIII XIII XIV > И XV-XVI XVI XVI-XVII XVII XVII-XVIII XVIII j XX Abum de lieduri, Album de piese pt pian, Bartha D — — — — — Davison-Apel — — — — — Lista întreagă a creațiilor analizate se poate consulta în anexa nr a lucrării prezente, în ordinea alfabetică a colecțiilor, respectiv a compozitorilor Acest punct de vedere nu s-a putut lua în considerare pentru secolele prece-antologiile consultate fiind întocmite conform altor cerințe TABELUL NR (continuare) Albumuri, colecții, antologii Secole Total piese И XII XII-XIII XIII XIV > X XV-XVI XVI XVI-XVII XVII XVII-XVIII XVIII И £ И И Einstein: Beisp — — — — — — — — — Einstein: It Madr Forrai: Ezer ёѵ Forrai: ( t evsz Froberger: Ausg Izbrannîe Leipziger Klm Maj or- Szeleny i Meyer: Kammermus Pieșî Piesî Piesî (lat Am ) Schering: Gesch — Completare Total, piese: ззо|ззо în înregistrarea rezultatelor obținute în -urma analizelor, am folosit următorul procedeu: fiecare piesă analizată s-a trecut într-un rînd, ară-tîndu-se elementele componente, tonurile, în lanțul cvintelor, iar la sfîr-' șitul rîndului s-a trecut numărul elementelor (cu concentrarea octavelor) Iată cîteva exemple pentru demonstrarea procedeului, din antologia lui Einstein (x = element prezent, o = element absent în piesa respectivă) : TABELUL NR Autorul, titlul, anul (sec ) apariției Sunetele pieselor — în cvinte EHFCGDAEHFC к # Nr sunet Anonim: Motet, XIII Dufay: Messentanz, XV Pesenti: Frottola, Senfl: Vierst Lied, Willaert: Vierst W -mot Certon: Vierst chanson, X X X X X X X X X X X X X X xxxxxxxxxx xxxxxxxxxx xxxxxxxxxxx XXXXXXXO Ox etc ,= [’ ' G D AEHFCGBAEH FCGDAEHFCDAEHFCGDAEH XI XII XIII XIV XV XVI XVII XVIII XIX XX (X) XXXXXXXX xxxxxxxx XXXXXXXX xxxxxxxxxxx (x) xxxxxxxxxxxxx (x) xxxxxxxxxxxxO(x) (X )(x) xxxxxxxxxxxxxxxxxx xxxxxxxxxxxxxxxxxxxxx (x) xxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxx(x)(x)(x) (x) X X X X X X X X X X X X X X X X X X X X X X X x (x)(xj(x) (x) xxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxOțx (x)xxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxx(x) După cum se poate observa, pînă în secolele XI—XII, în creațiile culte se folosesc tonurile de bază și Sib (B), deci sistemul fonic de °, dintre В și H în secolul următor sistemul fonic se lărgește cu trei elemente noi în direcția polului diezilor (B-Gis) în Ars nova în schimb apar două elemente noi la polul bemolurilor (As-Gis) Pînă în secolul XVII, cu o excepție, apar icîte două elemente la unul dintre poli, sau la ambii, secolul XVII cunoscând sistemele fonice care foloseau spațiul dintre Ces-His, deci afară de un singur element al sistemului de bază, toate au apărut și alterat, în ambele direcții Secolul XVIII, prin ciclul Das Wohltem-perierte Klavier de J S Bach cuprinde în esență acel spațiu al cvin-telor care cu mici modificări va rămâne valabil și pentru secolele XIX și XX Sistemele fonice ale secolului XVIII cunosc deja și elemente născute prin aliterațiile duble, în ambele direcții Spațiul secolului XVIII (Eses — Aisis) se lărgește abia cu un element stabil în secolul XIX (Asas) și cu două ocazionale (Geses, Hisis), iar secolul XX renunță la ultimele două, rămînînd la spațiul Deses-Aisis Rezultă deci că o dată cu creșterea numerică a materialului fonic, elementele noi lărgesc spațiul înlănțuirii cvintelor, aceste două laturi ale fenomenului studiat fiind în legătură indisolubilă Compozitorii oare folosesc sisteme tonice mai noi față de etapa predecesorilor lor, aparțin în general tipului invoator-revofoționar și mai puțin tipului sintetizator în concluzie putem deci afirma următoarele: a) în procesul de dezvoltare a limbajului muzical, materialul fonic se îmbogățește împreună cu celeilalte elemente ale acestui limbaj b) Urmărind dezvoltarea numerică (pe secole și pe stiluri), pe baza materialului analizat, se desprinde folosirea sistemelor fonice între ° și ° — în cadrul pieselor separate, de la muzica antică și pînă în zilele noastre c) Odată cu dezvoltarea numerică (pe baza legăturii directe dintre apariția numerică și spațiul ocupat în înlănțuirea cvintelor), se poate urmări concomitent și lărgirea spațiului cvintelor, spațiul folosit în diferite epoci parcurgînd drumul dintre B-H (la greci) și Geses — Hisis (secolul XIX) d) în urma studierii materialului fonic putem da răspuns precis la întrebarea: din ce se poate „construi“ o piesă oarecare într-o etapă dată, — ce sistem fonic poate sta la baza ei, — (și în aceasta constă importanța problemei) De felul, de modul de folosire a materialului fonic în diferite secole, în diferite stiluri, ne informează armonia, contrapunctul, stilistica și alte discipline muzicale e) Secolul XX, pe lîngă folosirea unor sisteme fonice cu număr ridicat (oa de exemplu la H i n d e m i t h, S t r a v i n s к i, Bartok, Joii v e t, E n e s c u, Ș o stako viei și alții), cunoaște și o întoarcere la sisteme fonice mai reduse (de exemplu la W e b e r n, O r f f, Case a, S t о с к h a u s e n) f) Cei care au contribuit într-o măsură mai таге la dezvoltarea materialului fonic, au fost în primul rînd compozitorii de tip inovator-revo-luționar (de exemplu: M o n t e v e r d i, G e s u a d o, J S В a c h, C h o p i n, В e r i o z, Liszt, Wagner si mulți alții din secolele XIX, XX) BIBLIOGRAFIE Jeppesen, Knud: Der Palestrinastil und die Dissonanz Leipzig, Citat de L a j o s В ârdos în studiul întitulat Natiirliche Tonsysteme Studia memoriae Belae Bartok sarea Budapest, Editio secunda Bar dos, La jos: Modălis harmdniâk (Armonii modale) Budapest, Zenemfi-kiado Văllalat В ard os, La jos: Modălis harmoniăk Liszt muveiben (Armonii modale în compozițiile lui Liszt) In Zenetudomănyi Tanulmănyok III Red Szabolcsi, В eu c e — В a r t h a, De nes Budapest, Akademiai Kiado, în anexa nr prezentăm o listă a creațiilor care se bazează în epoca respectivă pe sisteme fonice de cel mai mare grad J a g a m a s, Io an: Despre sisteme tonale în „Mikrokosmos“ de B Bartok Conservatorul de Muzică „G Dima" Lucrări de muzicologie, voi II Cluj, — Chailley, Jaques: ani de muzică București, Ed Muzicală, (nota de subsol) James, Jeans: Science and Music Traducerea în limba maghiară (Zene es termeszettudomăny) Budapest, Franklin-Tărsulat, f a — Kokai, Rezso: A rendszeres zeneesztetika alapelvei (Principiile de bază ale esteticii muzicale sistematizate) Budapest, A Zenemuveszeti Foiskola Segito Egyesiiletenek kiadăsa, В ard os: Natiirliche Tonsysteme, capitolul: ZwQlf- und mehrstufige Systeme op cit p I b i d e m I b i d e m Avasi, Băla: Hangrendszer I (Sistem fonic I ), în Zenei Lexikon (Lexicon muzical) de Szabolcsi, Bence — Toth, Aladăr Red В a r t h a, Denes Budapest, Zenemukiado Văllalat, voi II p Bârdos: Natiirliche Tonsysteme, p Bârdos: Modălis harmoniăk, p Cu clin, Dimitrie: Tratat de estetică muzicală Tiparul „Oltenia", București, ( ), , — , — precum Kokai, Rezso: A rendszeres zeneesztetika alapelvei (Principiile de bază ale esteticii muzicale sistematizate) Budapest, A Zenemfiveszeti Foiskola Segito Egyesuletenek kiadăsa, ; — Mobnăr, Antal: Zeneesztetika (Estetică muzicală), Budapest, , ANEXA NR MATERIALUL ANALIZAT (unde sînt mai multe piese, am trecut numărul celor analizate, în paranteză) I Albumuri, antologii, colecții * Album de lieduri de compozitori români contemporani București, Ed Muzicală, ( ) * Album de piese pentru pian de compozitori români contemporani București, Ed Muzicală, ( ) Bartha, Dănes: A zenetortenet antologiăja (Antologia istoriei muzicii) Budapest, Ed Magyar Korus, ( ) Davison, T Archibald — Apel, Willi: Historical Antology of Music Cambridge, Massachusetts Harvard University Press, London Oxford University Press I , II ( ) Einstein, Alfred: Beispielsammlung zur ălteren Musikgeschichte Leipzig— Berlin, ( ) Einstein, Alfred: The Italian Madrigal New Jersey, Princeton University Press, ( ) Forrai, Miklos: Ezer ev kdrusa (Corurile unui mileniu) Budapest, Ed Magyar Korus, ( ) Forrai, Miklos: Ot esszăzad korusa (Coruri din cinci secole) Budapest, Ed Zenemukaido Vâllalalt, ( ) * Izbrannîe piesî cehoslovatchich compozitorov Moskva, Ed Muzicală, ( ) * Leipzig er Klaviermusik aus Vergangenheit und Gegenwart Leipzig, Ed С P Peters, ( ?) ( ) Major, Ervin — Szelenyi, Istvăn: Ut a szonâtâhoz (Drumul spre sonată) Ed Zenemukiado Văllalat, f a voi II A ( ) Meyer, Ernst Hermann: Die Kammermusik Alt-Englands Leipzig, Ed Breitkopf und Harței, (anexele) ( ) * Piesî sovremennîch zarubejnîch compozitorov Moskva, Ed Muzicală, ( ) * Piesî compozitorov XX veca elita forlepiano (Zarubejnaia muzica) Moskva, Ed Muzicală, ( ) * Izbrannîe proivedenia compozitorov stran Latinscoi Ameriki Moskva, Ed Muzicală, ( ) Schering, Arnold; Geschichte der Musik in Beispielen Leipzig, Ed Breitkopl' und Harței, ( ) II Cicluri, compoziții separate Bach, Johann Sebastian: Concertele brandenburgice nr și ( ) Bach, Johann Sebastian: Das Wohltemperierte Klavier ( ) Bach, Johann Sebastian: Die Kunst der Fuge Bach, Johann Sebastian: Missa in si Bach, Johann Sebastian: Pasiunea după Matei Bar tok, Bel a: Cantata profana Bartok, Вe a: Concertul pentru vioară și orchestră Bartok, Bel a: Cuartele de coarde nr și ( ) Bartok, Bela: Sonata pentru vioară solo Bartok, Bela: Sonata nr pentru vioară și pian Beethoven Ludwig, v : An die ferne Geliebte Beethoven Ludwig v : Cvartete de coarde (op / , , , , , ) ( ) Beethoven, Ludwig v : Missa Solemnis Beethoven, Ludwig v : Simfoniile nr — Beethoven, Ludwig v : Sonate pentru pian (op / , , ; / , , ; , , / , , , , , , ) ( ) Beethoven, Ludwig v : Sonate pentru vioară și pian nr și ( ) Beethoven, Ludwig v : Uverturile Leonore nr , Fidelio, Egmont, Namens-feier, Weihe des Hauses ( ) Bellini, Vincenzo: Uvertura la opera Sonnambuia Berg, Alban: Concert pentru vioară și orchestră Berg, Alban: Sonata pentru pian (op ) Berger, W i hei m: Cvartetul de coarde nr В e r g e r, W i h e m: Sonata pentru vioară solo Berii o z, Hector: Damnațiunea lui Faust Bizet, Georges: Suita Arlesiana nr В r a h m s, В r a h m s, r a r a В В В в h m s, h m s, h an s, h m s, J о han n e s: Johannes: J ohannes: J o h anin es: J ohannes: Johannes: Johannes: Johannes: Balada Edwarde Cvartetul de coarde nr Intermezzo (op / ) Mir lăchelt Rapsodie (Mib, op ) Simfonia nr Sonatele nr Sonatele nr r a В r a h m s, В r a h m s, Bridge, Frank: Divertimenti Britten, Benjamin: В r i e n, Benjamin: XXXVIII, LV) ( ) Britten, Benjamin: Bruckner, Anton: Simfonia nr Casella, Alfredo: Contrasti I—II ( ) Ceaikovski, Piotr: Cvartetul de coarde, op Caaikovski, Piotr: Simfonia nr Cherubini, M Luigi: Uverturile Lodoiska, Der Wassertrăger ( ) C h o p i n, Fr у der yk: Concertele pentru pian nr și ( ) Chopin, Fryderyk: Preludes ( ) Chopin, Fryderyk: Sonatele pentru pian nr — ( ) Comes, Liviu: Trei pasteluri ( ) C o m e s, Liviu: Sonata pentru vioară și pian Constantinescu, Paul: cîntece din Ulița noastră ( ) și pentru pian ( ) — pentru vioară și pian ( ) Cvartetele de Sonetti (XVI, XXIV, XXXII, coarde nr și ( ) Winter Words Debussy, Claude: Cvartetul în sol Debussy, Claude: Preludes (voi II nr , , , , ) ( ) Drăgoi, S a b i n: Sonata pentru vioară și pian Dumitrescu, Ion: Cvartet de coarde (nr ) Eisikovits, Max: Sonatina pentru vioară și pian Dvorak, Antonim Concert pentru vioară și orchestră Enescu, George: Cvartetul de coarde nr Enescu, George: Simfonia de cameră Enescu, George: Sonata pentru vioară și pian nr Enescu, George: Sonata pentru pian nr Enescu, George: Șapte melodii pe versuri de CI Marot ( ) Proberger, J oh, Jakob: Ausgewăhlte Werke filr Cembalo (Klavier) [Leipzig, Ed C ’ F Peters, nr ] ( ) Franck, Cesar: Sonata pentru vioară și pian (La) Gesualdo, Don Cari o: Sămtliche Madrigale fur filnf Stimmen [Hamburg, Ugrino Verlag, C F Peters, Leipzig, voi IV — , voi V — , voi VI — , — , — ] ( ) Glinka, Mihail: Uvertura la opera Ivan Susanin Grieg, Eduard: Cvartet de coarde (op ) G r i e g, Eduard: Piese lirice ( ) Griogoriu, Theodor: Pe Argeș în sus Hacia tur i an, Aram: Sonata pentru pian nr Haydn, Joseph: Anotimpurile Haydn, Joseph: Cvartete de coarde (op / , / , / / , / , / ) ( ) Haydn, Joseph: Sonate pentru pian [Wien—Leipzig, Universal Edition, rev W Rauch, nr — , , — ] ( ) Han d el, Georg F r : Der Messias H and el, Georg Fr : Israel in Egypt Hăndel, Georg Fr Sonate pentru viară și pian ( — ) ( ) H ă n d e , Georg, F r : Suita nr pentru pian H i n d e m i t h, Paul: Concert pentru clarinet Hindemith, Paul: Concert pentru violă Hindemith, Paul: Concert pentru corn Hindemith, Paul: Luduș Tonalis ( ) Hindemith, Paul: Nobilissima visione Hindemith, Paul: Sonate pentru pian (nr — ) ( ) H o n e g g e r, Ar t hur: Sept pieces breves ( ) Jo i ve t, An dre: Sonata pentru pian К o d а y, Z o â n: Cvartetul nr de coarde Liszt, Ferenc: Csărdăs macabre Liszt, Ferenc: Duetul: O, Meer im Abenstrahl Liszt, Ferenc: Portrete istorice maghiare ( ) Liszt, Ferenc: Sonata în si pentru pian Liszt, Ferenc: Valsul Mephisto Liszt, Fe r e n c: Valsul uitat (nr ) Mahler, Gusta v: Lieder eines fahrenden Gesellen ( ) Malipiero, G Francesco: Cinque Studi ( ) Mar ținu, Bohuslav: Concert pentru vioară Martin u, Bohuslav: Cvartetul de coarde nr Mendelssohn, Fel i x: Cvartet de coarde (op ) Mendelssohn, Felix: Lieder ohne Worte ( ) Mendelssohn, Felix: Uvertura: Visul unei nopți de vară Meyerbeer, G i a como: Uvertura Africana M i h a u d, D a r i u s: Cvartete de coarde (nr , , ) ( ) Monteverdi CI audio: Madrigale [ funfstimmige Madrigale, Leipzig, Ed Cf F Peters, nr , voi I — , voi II — ] ( ) Mozart, Woligang A : Cvartete de coarde (K , , , , , , , ) ( ) Mozart, Wo f g a n g A : Flautul fermecat M o zar t, Wo f gang A : Requiem Mo z a r t, Wolfgang A : Sonate pentru pian (K — , ,; , , ) ( ) Modest: Gopak Modest: Camera copiilor ( ) Modest: Cîntecele și dansurile morții ( ) Modest: Tablouri dintr-o expoziție — , — , , nr din , , , ) ( ) Sevilla Ed Muzicală, Musorgski, Musorgski, Musorgski, Musorgski, Olăh, Tiberiu: Sonatina pentru pian Orff, Karl: Carmina Burana Paganini, Niccolo: Concertul nr pentru vioară Paganini, Niccolo: Capricii ( ) Paganini, Niccolo: Sonate pentru vioară solo ( ) Prokofiev, Serghei: Sonate pentru pian (op / , , R a vel, M a u r i c e: Cvartetul de coarde în Fa Re ger, Max: Cvartetul de coarde (op , ) ( ) Ros si ni, Gioacchino: Uvertura la opera Bărbierul Scarlatti, Do meni со: Sonate pentru pian (Moskva, nr — ) ( ) S c h onber g, Ani old: Cvartetul de coarde (op ) Sehubert, Franz: Impromptues (op / , ; / , ) ( ) Schubert, Fr anz: Simfoniile nr , , , ( ) Sehubert, Franz: Winterreise ( ) S c h u m a n n, Robert: Faschingschwank aus Wien Schumann, Robert: Frauenliebe und Leben ( ) S c h u m a n n, Robert: Sonate pentru pian (sol, Re, Sol, Do) ( ) Sibelius, J a n: Concert pentru vioară Smetana, Bedrich: Patria mea (Blanik, Sarka, Visehrad, Vltava) ( ) Șostakovici, Dimitri: Preludii și fugi ( ) Șostakovici, Dimitri: Cvartete de coarde (nr , ) ( ) Șostakovici, Dimitri: Sonata nr pentru pian Skriabin, Alexandri Sonate pentru pian (nr , , , ) ( ) Stockhausen, Kar Iheinz: Klavierstilcke ( ) Strauss, Richard: Lieder (op / , / , / , , / ) ( ) Strauss, Richard: Strauss, Richard: Stravinski, Stravinski, Stravinski, Stravinski, Szymanowski, Karol: Concerte pentru vioară (nr , ) ( ) Szymanowski, Karol: Mazurci (op / , ) ( ) Szymanowski, К a r o : Sonata pentru vioară și pian (re) Szymanowski, К ar ol: Variațiuni (sib) ■ Toduță, Sigismund: Sonata pentru oboi și pian Toduță, Sigismund: Sonatina pentru pian Tăr an u, Cornel: Sonata ostinato V a n c e a, Z e n o: Toccata Verdi, Giuseppe: Othello Vieru, Anatol: Concert pentru violoncel V i s ki, J ă n o s: Concert pentru violoncel Wagner, Richard: Tristan und Isolde Weber, Karl M : Uverturile Freischiltz, Oberon ( ) Weber, Karl M : Sonate pentru pian (op , , , ) ( ) Weber n, Anton: Cvartet de coarde (op ) W e b e r n, Anton: Lieder (op , , , , ) ( ) W e b e r n, A n t o n: Variațiuni pentru pian (op, ) W o f, Hugo: Italianisches Liederbuch ( ) Igor: I gor: Igor: Also sprach Zarathustra Sonata pentru pian (op ) Jeu de cartes L’Oiseau de Feu cîntece pe versuri de Shakespeare ( ) Sonata pentru pian , SISTEME FONICE MAI ÎNSEMNATE CU POLUL SUPERIOR ȘI SPAȚIUL OCUPAT ÎN ÎNLĂNȚUIREA CVINTELOR ANEXA NR Compozitorul, titlul creației Anul creierii (apariție) Sistemul fonic Spațiul Obs Anonimus: Organum XII B-H DA c Anonimus: Motet XIII B-Cis Sch Perusio :Clianson balladee XIV Eb-Cis Sch Macliaut: Ballade XIV Ab-H Sch a Ysaak: Kanzone cca Eb-Gis Sch Cipriano de Rore : O sonno, della queta Eb-Dis EM Marenzio: fere stelle Gb-Dis EM Monte verdi: Ond'ei, di morte Ab-Gis VI Gesualdo : Sparge la morte B-Ais IV Gesualdo: Se cliiudete nel core Eb-Dis IV Monteverdi: M'e piu dolce B-Dis I Gesualdo : Tu piangi, o Filli Cb-Ais VI Luzzaschi: Itene inie querele Eb-Eis EM Capello: Dialog „Abraliam” Ab-Dis Sch Sweelink : Fantasia cromatica Eb-Dis Sch Madsocchî: Planctns rnatris F-His Sch Pachelbel: Suite ex gis XVII Dbb-I-I Da L: Abb A Scarlatti: Solokantate Gb-His Sch J S Bacii: Das Wohltemp Klavier - ( ) Bbb-Ax J S Bach : Matthauspassion Fb-Cx Hăndel: Israel in Egypt Cb-Fx Hândel: Messiah Cb-His D Scarlatti: Sonate in c ? Ab-Gis Mozart: Die Zauberflote Gb-Fx Haydn: Jalireszeiten Bb-Fx Weber: Sonata pentru pian op Gbb-Eis L :Dbb, Abb ANEXA Nr (continuare) Compozitorul, titlul creației Anul creerii (apariției) Sistemul fonic Spațiul Obs Schubert: Simfonia nr IV ■ Ebb-Fx Beethoven: Sonata pt pian op Ebb-Dx L :Gx Beethoven: Missa Solemnis Bb-Fx Beethoven: Simfonia nr IX Fb-His Schumann: Sonata pt pian în sol Bb-Cx Chopin: Sonata pt pian în sib Abb-Ax L :Dx Chopin: Sonata pt pian în si Abb-Ax L:Ebb Berlioz: Damnațiunea lui Faust Abb-Dx Brahms: Sonata nr pt pian Ebb-Dx Liszt: Sonata pt pian în si Fb-Dx Wagner: Tristan și Izolda Abb-Ax Musorgski: Tablouri dintr-o expoziție Abb-Gx Smeteana: Visehrad - Ebb-Fx L: His Dvorak: Concert pt vioară (la, op ) Fb-Dx Bruckner: Simfonia nr VII Ebb-Gx Franck: Sonata pt pian și vioară (La) Abb-Ax L: Gx Verdi: Othello Abb-Dx Ceaikovski: Simfonia nr VI Ebb-Gx L: Bb Debussy : Cvartetul în sol Abb-Fx R Strauss: Also sprach Zarathustra Bb-Dx Ravel: Cvartetul de coarde în Fa Fb-Fx Sibelius : Concert pt vioară Bb-Cx Schonberg: Cvartetul de coarde op Abb-Gx Kodăly: Cvartetul de coarde nr Bb-Gx Webern: Lied, op , nr Cb-Ais Stravinski: Pasărea de foc Abb-Dx Reger: Cvartetul de coarde op Bb-Cx Skriabin: Sonata nr pt pian Dbb-Cx L' Fx Milhaud: Cvartet de coarde nr Ebb-Gx ANEXA NR (continuare) Compozitorul, titlul creației Anul creerii (apariției) Sistemul fonic Spațiul Obs Szymanowski: Concertul nr pentru vioară Ebb-Dx L:Bb,Gx Enescu: Cvartetul de coarde nr Ebb-Cx Hindemith: Cvartetul de coarde nr Ebb-Ax L:Dx Berg: Concert pt vioară Fb-Cx Orff: Carmina Burana Gb-Fx L :Db,Dis Webern: Cvartetul de coarde op Gb-Dis Bartok: Cvartetul de coarde nr VI Abb-Dx Hindemith : Luduș tonalis - ( ) Abb-Gx Jolivet: Sonata pentru pian Ebb-Dx Britten: Cvartetul de coarde Ebb-His Prokofiev: Sonata nr pt pian Bb-Gx Drăgoi: Sonata pt vioară și pian Bb-Ax L:Dx Șostakovici: Cvartetul de coarde nr Abb-Gx L:Cx Stockhausen : Klavierstiick nr Gb-Ais Haciaturian: Sonata nr pentru pian ~~~ ^ Bb-His Berger: Cvartetul de coarde nr : Ha tasb'era (Exemplul a din R Strauss: TUI Eulenspiegel; exemplul b din Musorgski —■ Ravel: Tablouri dintr-o expoziție; exemplul c din Stravinski: Petrușka; exemplul d din Enescu: Impresii din copilărie; exemplul e din M Jora: La piață; exemplul f din Barltok: Sonata pentru vioară solo) Glissando în flageolete: (Exemplul a din Szymanowsky: Driade și Pan; exemplul b din Enescu: Impresii din copilărie) Un exemplu de exagerare tehnică: (Exemplul din A Jemnitz: Sonata pentru vioară și pian, op ) Glissando pe duble corzi în direcții contrare, cu extensiuni enorme, combinat ou pizzicato la mina stingă (oare executabil?) Moduri noi de pizzicato: ( = pizzicato puternic, la care coarda lovește testiena instrumentului: (Exemplul din Bartok: Cvartet de coarde Nr ) (o) = pizzicato cu unghia degetului a miinii stingi la prăguș: (Exemplul din Bartok: Cvartet de coarde Nr ) pizzicato executat astfel: degetul se va pune lingă coardă în așa fel încît coarda să se lovească de unghia degetului (Exemplul din S Veress: Joc din Nogrăd) Pizzicato pe duble corzi depărtate: (Exemplul din Bartok: Sonata pentru vioară solo) Pizzicato — glissando: (Exemplul a din Bartok: Cvartet de coarde Nr ; exemplul b din Bartok: Cvartet de coarde Nr ) Scordatura nouă: (Exemplul a din Kodăly: Sonata pentru violoncel solo; exemplul b din Bartok: Contrasts) Ritmuri foarte complicate, schimburi metrice dese și folosirea sunetelor acute: poco raU (Exemplul a din Bartok: Sonata II pentru vioară și pian; exemplul b din Enescu: Impresii din copilărie) Să ^amintim și efectele bizare de sunet, dorite ide unii compozitori (contemporani (mai frecvent în scriitura orchestrală), ca: folosirea corzilor între căluș și cordar cu arcuș sau pizzicato; cu laincuș pe marginea călușului; lovirea cu degetele, cu arcușul chiar și cu șurubul arcușului pe corpul instrumentului și așa mai departe în căutarea sonorității și efectelor noi, compozitorii au fost nevoiți să găsească noi moduri ale notației muzicale Dar sînt și Compozitori experimentatori, care au un „stil“ aparte, aproape nimic comun cu ceilalți contemporani; ca să beneficieze de o notație și de semne originale, folosite numai de ei, (câteodată numai într-o singură lucrare), ei sînt nevoiți să adauge Ia partitură și „modul de întrebuințare^ pentru interpreți De aceea enumerarea lor iar fi inutilă Dintre semnele muzicale noi, unele sînt logice și practice, căci simplifică notația; altele sînt semne confuze, care complică citirea textului muzical Un exemplu ‘din prima categorie: (Exemplul din Stockhausen: Kontra-Punkte, Nr ) Un sunet cu durata de două sau mai multe măsuri nu este notat de fiecare diată, ci apare numai semnul de legato (simplificare) Alt exemplu din categoria a doua : Cum s-a văzut mai sus, nici pentru notarea sfertului de ton, compozitorii nu folosesc aceleași semne (Exemplul din Stockhausen: Kontra-Punkte, Nr ) unde apare nota compozitorului: fără schimbarea tăriei sunetului („ohne Verănderung der Lautstărke") — E vorba despre o notație complicată (căci este inutil mp a doua oară) și confuză, semnul fiind deja folosit în două sensuri: a) ca semn de tenuto; b) la instrumente tou corzi însemnează și un mod de arcuș și anume: detache, pe cînd Stockhausen îl folosește ca semn al dinamicii în afară de aceste inovații tehnice cu care s-a îmbogățit expresivitatea instrumentelor de coarde, se observă în interpretarea instrumentiștilor și o schimbare a stilului interpretativ față de cel al veacului anterior în general, putem constata evitarea caracteristicilor romantismului și tendința spre o interpretare antiromantică, de o ținută mai clasică Interpreții contemporani se feresc de abuzul portamentelor care nu sînt justificate de textul muzical ci rezultă, mai degrabă, din desele schimburi de poziții Pentru a evita aceste portamente nemotivate, folosim azi digitații măi raționale, tratând pozițiile cu număr par (II, IV, VI, etc ) în mod egal cu pozițiile cu număr impar (III, V, VII etc ), iar în anumite cazuri schimbul poziției îl înlocuim cu extensiuni: diqitatie nouă(Flesch) digitație nouăiEnescuî Exemplul a din Mendelssohn: Concert pentru vioară; Exemplul b din Beethoven: Concert pentru vioară) Vibrato-ul exagerat, îmbinat mai ales cu portamente prea des aplicate, dă interpretării un caracter sentimental, dulceag, împotriva gustului nostru muzical Adeseori chiar compozitorul dorește abandonarea vibra-to-ului prescriind „non vibrato"; sau îl folosește oa element contrastant, alternând cu „molto vibrato" De asemenea, „son file“-ul (în sensul: crescendo și diminuendo pe un singur sunet ondulațiile permanente ale dinamicii, mai cu seamă la interpretarea clasicilor, nu corespund stilului interpretativ contemporan Un rol netăgăduit în dezvoltarea tehnicii instrumentale îl are și progresul științelor, care ajută rezolvarea unor probleme tehnice într-un mod mai natural în general, compozitorii contemporani au tendința de a se exprima mai concis, mai scurt (și eventual mai obiectiv), tendință ce oglindește viața omului de astăzi Interpretul este strîns legat și el de această evoluție și este natural ca și stilul său interpretativ să se schimbe BIBLIOGRAFIE Flesch, C ar ol: Die Kunst des Violinspiels Voi I , Voi II Berlin lampolski, I : Digitația la vioară (Traducere din limba rusă de Liviu Rusu ) Editura Muzicală, București, Kokai — Făbian: Szâzadunk zeneje (Muzica secolului nostru) Zenemukiado, Budapesta, M a noi iu, G : Privind astăzi concepția și arta interpretativă a lui Enescu — Muzica / — „— Violonistica enesciană —Muzica / Molnăr, A : Az iij zene (Muzica nouă) — Budapesta, f a Palm, Siegfried: Zur Notation fur Streichinstrumente, în Notation Neuer Musik Schott’s Sohne, Mainz, Ysaye, E : Preludes (Violon solo) — Schott Freres, Bruxelles—Paris, Pe bază științifică s-a modificat de exemplu ținuta arcușului la violoniști (germană vecile, franco-belgiană, nouă rusă); chiar unele moduri de arcuș sint folosite mai rațional, ca în exemplul (din Schumann: Sonata pentru vioară și pian, în re minor) Să comparăm durata unor lucrări simfonice moderne cu acelea ale romanticilor: Simfonia (op ) de Webenn durează minute, iar Concertul (op ) de același compozitor, minute, pe cînd Simfonia a Vl-a de Sehubert durează cca minute, iar Simfonia a Vil-a de Bruckner, cea minute Nu uităm însă că și clasicii au scris simfonii scurte: Simfonia Nr de Haydin — minute, Simfonia Nr de Mozart — minute etc (Oare nu se oglindește în aceasta tendința spre-clasicism?) Ameliorations apportees â la technique des Instruments â cordes au XXе siecle Istvân Nagy Resume Etant donnee que l'interpretation des pieces instrumentales modernes exige de rinstrumentiste une technique plus developpee et, sous oertains aspecte, plus nouvelle, l’etude presente d’une maniere concrete et systematique Ies modalites techniques Ies plus importantes apportees par notre siecle â la pratique artistique des instruments â cordes L’auteur presente emsuite quelques signes et modalites nouvelles de la notation musicale, et conclut avec quelques considerations concer-nant le changement du style d’interpretation qui differe de celui du siecle anterieur Обогащения, внесенные в технику струнных инструментов XX-го века Иштван Надь Резюме Исходя из того, что исполнение современных музыкальных произведений требует от инструментиста более развитую и в некоторых отношениях новейшую технику, автор представляет конкретно и систематично все важнейшие технические модальности, внесенные нашим веком в художественную практику струнных инструментов Потом работа трактует о некоторых новых знаках и способах музыкальных обозначений, заканчивая некоторыми рассмотрениями, относящимися к изменению стиля испонения, различающегося от стиля предыдущего века Neue Spieltechniken der Streichinstrumente Istvân Nagy Zusammenfassung Von der Tatsache ausgehend, dass die Interpretation der modernen Werke vom Instrumentalisten eine fortgeschrittenere und in mancher Hinsicht neuere Spiel-technik erfordert, zeigt der Verfasser konkret und systematisch die wichtigsten technischen Errungenschaften die unser Jahrhundert im Kunstspiel der Streichinstrumente entwickelt hat, aut Die Arbeit behandelt auch einige neue musikalische Notationszeichen und -arten und schliesst mit Betrachtungen iiber die Verănderung des Interpretations-stils, der sich von dem im vergangenen Jahrhundert hernschenden wesentlich unter-scheidet ROLUL SOMATOGNOZIEI IN EDUCAREA VOCII CINTATE LUCIA HANGĂNUȚ Fundamentarea tot mai științifică a ciutului a făcut posibilă •—■ cu precădere în ultimele decenii ale secolului nostru — explicarea unor fenomene care însoțesc actul fonației Aceste fenomene, a căror existență fusese semnalată de peste de ani, iau rămas însă fie tăgăduite, fie desconsiderate de specialiști Ne referim la fenomenele — de natură senzorială — pe care le numim astăzi sensibilități interne fonatoare, sensibilități таге — în ansamblul lor — alcătuiesc schema corporală vocală, de cunoașterea și înțelegerea căreia se ocupă acea parte a fiziologiei fona-torii cunoscută sub denumirea de somatognozie Cîntăreți celebri au menționat în publicațiile lor sau au destăinuit colegilor, colaboratorilor, ba chiar laringologilor existența unor senzații interne pe oare ei le resitmțeiau concomitent procesului de cînt, fără a reuși însă să le localizeze ori explice în mod satisfăcător Lui R H u s s o n, A Soulairac și colaboratorilor acestora le-a revenit meritul de a elucida și fundamenta științific existența, natura, corelația și (dependența sensibilităților interne de cântul propriu-zis, precum și rolul pe Care ele îl au în procesul de formare al glasului Aportul acestor oameni de știință în somatognozie — căreia i-au dat o pondere (de netăgăduit — a deschis foniatrilor, cântăreților și pedagogilor vocali — așa cum vom încerca să arătăm — căi și soluții care ușurează și ghidează munca de educare a vocii cântate Este (pe deplin acceptat faptul că procesul de cînt este ’Un proces complex, supus legilor fiziologice și condus de concepte psihologice, ambele variind la infinit ( , p ) Astfel, în timpul cântului, în organele care iau parte la fonație se produc simultan ■—■ așa cum a dovedit fiziologia fonatorie — o seamă de senzații (de (intensități (diferite numite sensibilități interne fonatoare, localizate în zone sau regiuni; zona palatală anterioară, zona palatală posterioară sau velară, zona faringiană posterioară, zona laringiană, zona nazo-facială, zona traheală, zona toracică, zona centurii (abdominale și zona pelviană Acestor zone J e a n Lehermitte le-a dat (denumirea de schemă corporală; mai tîrziu ■—■ în — A n -d г e S o u a i r a c, în urma considerentului că prin aceste senzoriali-tăți interne cîntărețul își poate da seama „în fiecare moment de activitatea sa fonatoare" ( , p ) le-a spus schemă corporală vocală Pentru justețea (acestor afirmații și pentru înțelegerea utilității și importanței pe care somatognozia — adică cunoașterea schemei (corporale — о аге pentru pedagogii și profesioniștii vocii cîntate, considerăm necesară explicarea — în corelație eu cîntul — a fiecărei zone constitutive a acestei scheme Zonele sau regiunile principalelor sensibilități interne fonatoare Zona palatală anterioară; Zona palatală posterioare; Zona faringiană posterioară; Zona faringiană; Zona nazo-facială; Zona traheală; Zona centurii abdominale; Zona pelviană Cele mai importante sensibilități interne fonatoare ale schemei corporale vocale sînt situate la nivelul faringo-ibucal în număr de trei, ele sînt localizate în zona palatală anterioară ( ), în zona palatală posterioară sau velară ( ), și în zona faringiană posterioară ( ) Senzațiile care declanșează in aceste regiuni sensibilități interne fonatoare sînt de natură in-teroceptivă și rezultă din presiunea acustică pe oare aerul expirat și sunetul emis o exercită pe aceste suprafețe Intensitatea lor este direct -proporțională cu înălțimea și tăria sunetului emis, iar aria de răspîndire condiționată de vocala emisă, de natura ei (imai deschisă sau mai închisă), precum și de tehnica vocală pe care o folosește cîntărețul (de mare ori mică impedanță laringiană) Experiențele lui H u s s o n și -ale colaboratorilor săi au dovedit că zona cea mai sensibilă și -cea mai solicitată a acestor sensibilități o constituie zona palatală anterioară, și că cu cît senzațiile interoceptive sînt mai puternice în această zonă, -cu atît tonusul sfincterului glotic crește, deci mordantul vocii devine mai pregnant, iar mușchii aparatului respirator răspund cu mai multă promptitudine și elasticitate Datorită acestor însușiri, zona palatală anterioară a primit denumirea de zonă activatoare a fonației în baza acestor considerente este recomandabil ca atenția pedagogilor vocali și a cântăreților -să fie îndreptată spre activizarea cît mai intensă a zonei palatale anterioare prin oare — în ultimă instanță — se realizează, implicit, și sporirea calitativă a sonorității vocale Activizarea zonei palatale anterioare este posibilă prin folosirea unei tehnici vocale -de mare impedanță pe laringe, abținută în baza unei simple respirații costo-diafragmale și a unei coborîte poziții a laringelui care — ambele — permit trimiterea coloanei de aer spre zona palatală anterioară și —deci — sensibilizarea ei puternică Dacă însă, în decursul emisiunii vocale, sensibilitățile de la acest nivel palatal sînt slabe sau inexistente s-a constatat că vocea cântărețului pierde din armonicele superioare, devenind mată, detimbrată și fără putere de penetrație Perceperea și posibilitatea ce o are cântărețul -de a-și folosi sensibilitățile interne ale zonei palatale, în scopul educării glasului, face posibilă, încă din primul an -de studiu, aplicarea metodei preconizate de J e a n Maur an ( ), fost bariton al Operei din Paris Conform metodei sale (pentru însușirea căreia ne-a lăsat prețioase indicații), pedagogul vocal va trebui să urmărească la cîntăreți „menținerea unui punct de vibrație" — așa-numit punctul lui M aur an — situat în zona palta-lă anterioară O altă metodă vocală bazată tot pe sensibilitățile zonei buco-faciale — dar cărora li se adaugă și cele din zona nazo-facială ( ), o constituie metoda lui E do uard R ouar d, fost bariton al Operei din Paris, între deceniile doi și trei ale secolului nostru Această metodă, asemeni celei a lui Maur-an, pe lîngă solicitarea atenției cîntărețului către zonele , , și ale schemei corporale vocale, presupune și o puternică impedanță pe laringe Ambele metode menționate mai sus, prin posturile și echilibrul pe care- solicită și- determină organelor oare iau parte la fo-n-ație, facilitează obținerea unei omogenități și calități sonore deosebite a glasului De aceea ele trebuie să stea în observația și sub controlul pedagogilor vocali Cea de a patra zonă de sensibilitate internă este -situată în laringe, rezultată fiind din senzațiile proprioceptive produse -a alcest nivel Atît fonia,tri cît și educatorii vocali sînt unanim de acord că — în procesul de cînt — sensibilitățile interne ,din regiunea laringiană e recomandabil și indicat să fie foarte slabe, ba mai bine inexistente, căci nesimțirea lor este un indiciu — sigur — fie de folosire ia unei inadecvate emisii vocale (de exemplu, de prea mare impedanță pe laringe), fie de dezechilibru de solicitare a -organelor fonatoare O altă cauză, ar putea s-o constituie o afecțiune laringiană Datorită acestor considerente, cântărețul, împreună cu profesorul de cînt vor trebui să observe ca în timpul emisiei, 'la nivelul zonei laringiene ( ), să nu apară aproape nici o senzație Dacă însă fonația produce — totuși — senzații de usturime, ori iritație în zona laringiană, se vor căuta și înlătura cauzele care o determină Sensibilitățile interne ale zonei nazo-faciale ( ) și toracice ( ) apar ca rezultat al stimulărilor vibratorii pe care cîntul le produce în aceste regiuni Localizarea acestor senzații palestezice fie în zona nazo-faciălă, fie în cea toracică este determinată de poziția mai ridicată ori mai coborîtă a ilaringelui și anume: cînd laringele este într-o postură normală ori ușor ridicată, sensibilitățile interne apar în regiunea nazo-facială, iar cînd el este într-o poziție joasă acestea se resimt în regiunea toracică Prin intermediul sensibilităților palestezice, cîntărețul are posibilitatea să-și controleze — deductiv — poziția laringelui și deci ■— s-o modifice, s-o corecteze — în cazul în care este necesar, pentru obținerea unei sonorități vocale mai bune; căci, este cunoscut faptul că, poziția prea înaltă a laringelui are ca urmare diminuarea unor însușiri timbrale ale glasului, însușiri care — în acest caz — înclină spre stridență, spre sunete albe, neacoperite, lipsite de rotunjime, catifelare și expresie înlăturarea acestor inconveniente se face printr-o fonație cu laringele în poziție joasă, ceea ce va aduce după sine stimularea zonei palatale anterioare și — deci — prin aceasta, redobândirea însușirilor timbrale pierdute Sensibilitățile interne din zona traheală ( ) sînt de natură interocep-tivă difuză, rareori cu caracter conștient Cînd totuși sînt sesizate de cîn-tăreți, aceasta se întîmplă numai la intensități sonore mari, nu și la cîntul în piano sau liric Rolul lor în pedagogia sau practica vocală este neînsemnat Sensibilitățile interne din regiunea abdominală ( ) și pelviană ( ), rezultate ale senzațiilor kinestezice pe care cîntărețul le resimte în aceste zone în timpul procesului de cînt sînt de m,are importanță și de aceea trebuie să fie mereu observate și controlate de profesori și cîntăreți De ce? Pentru că prin intermediul acestor sensibilități este posibilă realizarea cântului pe susținere — pe appoggio (cum spun italienii) — aceasta constituind primul pas în educarea vocii în vederea realizării ei, profesorul trebuie să îndrepte atenția cîntărețului spre senzațiile kinestezice căci, prin nesimțirea lor cît rnai accentuată, se controlează și realizează susținerea coloanei de aer și un ridicat tonus diafragma!, precum și reglarea presiunii subglotice; de asemenea, influxurile kinestezice ale acestor zone activează centri fonatori ai bulbului, fapt ce aduce după sine creșterea tonusului sfincterului glotic, creștere ce determină o mai mare pregnanță a mordantului și — în ultimă instanță — realizarea unei tehnici de mare impedanță pe laringe, singura care permite abordarea marilor roluri ale repertoriului de operă Pentru că sensibilitățile interne ale centurii abdominale constituie fundamentul pe care se clădește întregul edificiu sonor al glasului, se subînțelege că temelia lui trebuie să fie solidă De aceea, pedagogul va îndruma cu competență realizarea ei, prin exerciții care să antreneze progresiv musculatura aparatului respirator, pentru însușirea unei cît mai eficiente respirații costo-diafrtagmale, capabilă să coordoneze și să susțină „travaliul laringian și folosirea rezonatorilor" ( , p ) în timpul exercițiilor de respirație este recomandabil să i se pretindă cîntărețului aplicarea mîinilor pe regiunea diafragmei și a mușchilor ab- dominali, căci aceasta îi permite să înțeleagă — direct — kinestezia musculaturii pe care se sprijină coloana sonoră Exercițiile respiratorii vor trebui controlate de pedagog și cîntăreț pînă cînd, acestuia din urmă, respirația i se va automatiza, căpătând cariacteristicele unui reflex Aceasta va permite cîntărețului concentrarea atenției spre actul interpretativ, iar nu spre mecanismul de formare ori susținere a glasului Acum, după ce am parcurs fiecare zonă a schemei corporale vocale, insistând numai asupra aspectelor cardinale pe care somatognozia le are în procesul de formare și profesare a vocii rintate, vom încerca să relevăm —- în continuare —• și rolul pe care sensibilitățile interne fonatoare îl au în orientarea cîntărețului la mediul în care cîntă (sala) Ne este cunoscut —- din experiențele foniatrilor — că numai sensibilitățile interne fonatoare fac posibilă cîntărețului aprecierea gradului de reverberație a sălii, adică a calităților ei acustice; această apreciere, prin intermediul sensibilităților interne, are mai multe caracteristici Astfel, o sală cu reverberație bună este sesizată de cîntăreț printr-o senzație de ușurință a emisiei vocale, printr-o creștere a acuității auditive, a tonusului acolărilor glotice și a stimulațiilor zonei palatale anterioare Desigur că, în condițiile de mai sus, penetrația și randamentul vocal vor fi avantajate Sala cu reverberație slabă —• însă —• reduce randamentul vocal, căci sensibilitățile interne pe care le declanșează cîntărețului nu-i sînt favorabile: scăderea sau chiar dispariția sensibilităților interne din zona buco-faringiană; apariția senzațiilor de arsură sau iritație în zona buco-faringiană; apariția senzațiilor de arsură sau iritație în zona faringiană; senzația de lipsă de aer suficient; o diminuare a controlului auditiv și o senzație de randament vocal insuficient într-o astfel de situație, cîntărețul nu trebuie să se lase copleșit de ceea ce simte, ci trebuie să caute a declanșa — pe baza „memoriei sale musculare, auditive și vibratorii" ( , p ), dobindită prin intermediul sensibilităților interne —■ sinergiile care știe că-i facilitează emisia cea mai bună Desigur însă, o astfel de posibilitate de reglare a emisiei vocale — independentă de jena ori deruta ce o determină o sală cu reverberație slabă — presupune o serioasă posibilitate de autocontrol, obținută printr-un îndelungat antrenament Aceasta — numai —- face posibilă dirijarea emisiei vocale spre crearea acordului celui mai optim al organelor care participă la fonație, în scopul obținerii unui randament vocal de maximă eficacitate Un alt aspect important pentru cântăreții și pedagogii vocali, aspect determinat tot de sensibilitățile interne fonatoa - , îl constituie senzația de directivitate subiectivă de proiectare a sunetului Ce înțelegem prin aceasta? Este cunoscut f aptul că, prin intermediul sensibilităților interne —- în general —■ fiecare cîntăreț, în timp ce cântă, -are (mai mult ori mai puțin) o senzație subiectivă de trimite a glasului, senzație care variază între trimiterea coloanei sonore pe plan orizontal (trimiterea înainte a vocii) și vertical (trimitere spre -creștetul capului) Acest fenomen, pe deplin împărtășit de cîntăreți, a constituit temelia unei metode de educare a glasului, preconizate de celebra cîntăreață, de renume internațional, Lilly L ehm ann Aceasta, în cartea sa Meine Gesangskunst ( ) a sistematizat și încercat să explice și să reprezinte — sub forma unui evantai — pentru prima dată în istoria cântului, natura și localizarea directivității de proiectare a sunetelor, aceasta constituind — pentru ea — Criteriul de orientare și conducere a emisiei vocale Dar pentru că iui H u s s o n i-a revenit meritul ca și în această problemă să găsească justificarea și explicarea fiziologică a senzațiilor de directivitate subiectivă de proiectare a sunetului, considerăm necesare relevarea concluziilor sale După H u s s o n directivitatea sunetului poate fi de trei feluri, 'condiționată fiind de frecvența sunetului și de poziția laringelui Astfel, sunetele grave și medii ale unui cîntăreț — emise cu laringele în poziție joasă — îi dau o senzație de directivitate orizontală a glasului, ceea ce permite folosirea unei tehnici vocale de mare impedanță pe laringe Directivitatea orizontală — a dovedit H u s s o n — rezultă din stimularea zonei palatale anterioare Cînd însă stimularea ei încetează, dispare și senzația de directivitate subiectivă orizontală Peste zona de pasaj a cîntărețului, senzația de directivitate a sunetului are tendința de a urca în sus și înainte, condiționată fiind de ridicarea treptată a laringelui și de scăderea imipedanței laringiene în acest caz cântărețul are senzația unei tot mai verticale directivități a sunetului, spre vertex Sînt și cazuri în care directivitățile subiective sînt combinate Ele se produc în cvinta superioară a ambitusului unui cîntăreț, „dând naștere la directivități intermediare localizate în unghiul drept palato-frontal“ ( , p ) Aceste observații științific fundamentate, au infirmat vechea teorie potrivit căreia toate sunetele din ambitusul acut al unui cîntăreț sînt resimțite exclusiv în regiunea nazo-facială, iar cele grave în zona toracică: ele au dovedit, așa cum s-a menționat mai sus, că directivitatea subiectivă a sunetului este determinată — cu precădere — de poziția laringelui, iar nu numai de frecvența sunetului în urma tomografiilor făcute, H u s s o n a putut conchide că directivitatea orizontală, pentru vocile bărbătești, se menține la sunetele cu o frecvență între — c/s La vocile femeiești, senzația de directivitate orizontală scade spre cvinta superioară a ambitusului vocal, primind o directivitate verticală, la sunetele cu frecvența între — c/s în virtutea analizării coordonatelor primordiale ale somatognoziei, putem lesne sesiza că ea nu se mărginește numai la cunoașterea schemei corporale vocale, ci necesită in plus un proces psihic ridicat, prin care să se realizeze integrarea psihofiziologică a ansamblului acestor date ( , p ) Vom încerca să sintetizăm acum rolul covîrșitor pe care somato-gnoziia îl are pentru educatorii vocali și discipolii lor Somatognozia permite: — modificarea și acordarea conduitelor fonatorii, în scopul unui mai eficient și mai calitativ randament vocal; — reglări și adaptări automate ori semiautomate (prin intermediul praxiilor fonatorii deja dobândite de cîntăreț) de posturi ale organelor care iau parte la actul (fionaitor, pentru o mai optimă sonoritate vocală; — reglări de acordare a interdependenței de funcționare a organelor antrenate în procesul de cînt, împreună cu sinergiile lor musculare, în scopul de a realiza o echilibrată solicitare a acestora; —■ dirijarea conștientă a emisiei vocale spre o tehnică de mare ori mică impedanță pe laringe; ■— rezolvarea problemelor legate de impostație, prin intermediul sensibilităților interne oare permit ameliorarea ei; ■— somatognoziile trăite de cântăreț se transformă într-o memorie pe care acesta o poate folosi în scopul unei eficiente emisii vocale (independentă de gradul de reverberație a sălii) Dar pentru a da o și mai mare pondere afirmațiilor noastre vom cita aprecierile făcute de H u s s o n ou privire la rolul și importanța sensibilităților fonatoare: „prin aprecierea conștientă, în fiecare moment, a ansamblului sensibilităților interne fonatoare, cîntărețul ia cunoștință de efortul lui fonator, apreciază calitatea emisiunii sale și, într-o largă măsură, o poate modifica și adapta împrejurărilor Astfel spus, pe baza percepției schemei corporale vocale, el va regla funcționarea asociației senzitivo-motrice care cuprinde toate organele ce intervin în fonație“ ( , P- ) Desigur însă, aplicarea cu eficacitate a cuceririlor pe care această ramură a fiziologiei fonatorii le-^a adus în problema sensibilităților interne presupune o susținută și îndelungată cunoaștere teoretică a schemei corporale vocale, cunoaștere care să faciliteze sesizarea și localizarea de către cântăreț a sensibilităților interne fonatoare și ■— mai tîrziu ■— folosirea lor în scopul realizării unei calitative emisii vocale Procesul de însușire a somatognoziei este un proces delicat, care se realizează treptat și progresiv, sub o îndrumare competentă care să îndrepte atenția cîntărețului —■ cu precădere •— către sesizarea sensibilităților celor trei zone palatale (în special cea anterioară) și a celor din zona centurii abdominale, acestea fiind primele, în ordine perceptivă (încă în primul an de studii) și — de altfel •— și cele mai importante, căci ele pot să influențeze direct actul fonator De asemenea, trebuie să i se facă cunoscut cîntărețului, încă de la începutul studiilor, faptul că posibilitatea 'de localizare a sensibilităților interne, precum și intensitatea perceptivă a acestora este determinată — și direct condiționată — de tehnica vocală pe care el o folosește Astfel, în cazul unei tehnici de puternică impedanță pe laringe, gradul de localizare și puterea de percepere a sensibilităților interne sînt mai accentuate și invers în încheiere credem că sîntem îndreptățiți a afirma că somatogno-gnozia — prin orizontul larg pe oare- deschide asupra dependenței și corelației dintre vocea cântată și sensibilitățile interne pe care aceasta le declanșează în organism — oferă pedagogilor și profesioniștilor vocali o justă orientare și controlare atît a emisiei și tehnicii vocale, cît și — implicit — a cântului propriu-zis, pe care- transformă într-un proces ce-rebral-intelectual, capabil de reale și calitative trăiri artistice — Lucrări muzicologie BIBLIOGRAFIE Tarneaud, Jean: Le chant, sa construction, sa destruction, Librairie Ma-loine S A , Paris, Husson, Raoul: Vocea cîntată, Editura muzicală, București, Mansion, Madelein: L’etude du chant, Ed Richard Masse, Paris, I u d i n, S P : Cîntărețul și vocea, Moscova, Cristescu, Oct a vi an: Cîntul, Editura Muzicală, București, Gir bea, Șt și Cotul, G : Fonoaudiologie, Editura Didactică și Pedagogică, București, Le role de la somatognosie dans l’education de la voix chantee Lucia Hângânuț Resume L’auteur analyse les aspects les plus caracteristiques de la somatognosie et montre le role particulierement important que joue oette branche de la physiologie phonatoire dans l’education, le controle et l'orientation de la voix chantee et — implicitement — du chant artistique proprement dit Роль соматогнозии в воспитании певческого голоса Лучия Хэнгэнуц Резюме Анализируя самые важные виды соматогнозии, автор показывает особо важную роль, котоурю имеет эта область фонаторной физиологии в воспитании, в проверке и в ориентировке певческого голоса и — предположительно — собственно артистического пения Die Rolle der Somatognosie in der Bildung der Singstimme Lucia Hângânuț Zusammenfassung Durch die Analyse der wichtigsten Aspekte der Somatognosie wird die be-deutende Rolle aufgezeigt, welohe dieser Zweig der Phonationsphysiologie in der Bildung, Uberprilfung und Orientierung der Singstimme und — einbegriffen — des eigentlichen kunstvollen Gesanges spielt CONSIDERAȚIUNI Șl ASPECTE ASUPRA INTERPRETĂRII LIEDULUI SIGMOND MARTA Nu este o sarcină ușoară de a studia o problemă de detaliu a unei anumite ramuri de artă; această constatare este valabilă, îndeosebi, pentru arta oîntului, deoarece modalitățile de exprimare artistică depind de prevalarea, în vederea unui scop bine definit, a numeroase funcții fiziologice și psihologice Tema care urmează a fi 'dezvoltată cuprinde, în esență, aproape toate problemele artistice și tehnice ale muzicii vocale Ceea ce se urmărește prin prezenta lucrare este de a scoate la iveală și de a discuta acele mijloace de exprimare, care sînt absolut necesare pentru ca un lied să poată fi interpretat autentic și într-un stil adecvat Cîntecul, ca gen literar, dispune, ca atare, de valori artistice intrinsece, ca de pildă exprimarea cu plasticitate a unor sentimente general umane, melodicitate, ritm și rimă, ou un cuvînt un fond și o structură de formă specifică; și dacă și compozitorul, care scrie muzică la un asemenea cîntec, este un adevărat artist, în astfel de împrejurări ia naștere liedul, cel mai intim gen al muzicii vocale Dacă liedul va fi interpretat de un artist cu vocație, atunci din tripla premisă: — cîntec scris de un poet de valoare, muzică compusă de un compozitor cu adinei rezonanțe sufletești, un artist interpretativ ou vocație— într-adevăr va lua ființă ceea ce se numește arta interpretării liedului Rădăcinile oîntecului — ca gen literar — sînt adine înfipte în popor Este destul de greu de a fixa epoca de la care cîntecul cult își trăia viața sa aparte și independentă față de cîntecul popular Asupra dezvoltării cîntecului cult au avut o deosebită influență unii reprezentanți ai curentului Sturm und Drang (Furtună și avînt), ca Herder, К lin ger, Lenz, Biirger și în tinerețe G o e t h e și S c h i e r Aceștia din urmă au ridicat acest gen literar pe culmea poeziei clasice mondiale Partea muzicală â cîntecului s-a dezvoltat în general mai încet După curentul berlinez oare a apărut și s-a afirmat în secolul al XVIII-lea, propunîndu-și nobilul scop de a îmbogăți valorile de conținut ale liedului german, la Viena, în capitala austriacă, liedul a intrat pe calea dezvoltării numai în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, datorită activității lui G u c k Compozițiile de lieduri ale lui H а у d n sînt de manieră instrumentală, iar majoritatea liedurilor lui Mozart sînt ocazionale, ceea ce nu înseamnă că printre ele nu s-ar găsi adevărate capodopere Liedurile lui Beethoven sînt de altă natură Din ele răsună glasurile fierbinți ale iubirii și dorului într-o lume cu adinei prefaceri social-economice și culturale, a văzut lumina zilei Franz Schubert Deja în primele lieduri ale sale se poate observa strădania de a reda, prin pictură sonoră, o atmosferă din text, precum și faptul ca și acompaniamentul de pian să oglindească fidel starea sufletească pe care vrea să ne-o sugereze poetul, în ultima perioadă a activității sale, S chu be r t dispune de toate acele mijloace artistice, oare definesc noul stil al liedului Cu obiectivitate conștientă, el s-a -oprit asupra unor texte, a căror esență a putut s-o redea cu o artă fină și veridică Cu totul într-o altă lume ne introduce R o b e r t Schum ann Compozițiile lui de lieduri sînt deseori misterioase, visătoare, altă -dată -pline de fericire, dar -ceea ce impresionează întotdeauna pe -auditori este tonul lor natural și profunda intimitate surprinzătoare Dezvoltatul lui gust poetic îi asigură alegerea celor mai valoroase texte, la care -compune — prin arta sa fără seamăn — o muzică fermecătoare și crează o unitate între text -și melodie, rar întîlnită la înaintașii săi Compozitorii Modest Musorgski, Johannes Brahms, Hugo W o f, R i c h-a r d S t r a u s s, M aur ic e R a v e , Clau de Debussy — au contribuit și ei, prin particularitățile lor artistice, specifice, la dezvoltarea liedului în legătură -cu dezvoltarea liedului -am amintit intenționat numai icîteva nume de compozitori, care au fost inițiatorii și, într-o mare măsură, maeștrii acestui gen Cadrul lucrării nu ne îngăduie — dar nici nu este necesar — -să enumerăm pe toți aceia care, alături de liedul german, au -creat literatura lor națională de lieduri, ținînd cont de condițiile muzicale, speteific naționale Punctul de plecare al artei de interpretare în materie de -lied îl formează textul Poezia determină structura de formă, inspiră melodia, precum și construcția armonică Chiar de aceea, sesizarea și înțelegerea deplinei valori artistice a textului -constituie un factor hotărîtor în ducerea la îndeplinire, -cu succes, a muncii compozitorului Firește, strădaniile de creație ale poetului și ale compozitorului vor -avea rezultat pozitiv numai atunci -cînd solistul dispune de acele cunoștințe intelectuale care îl fac capabil să perceapă gîndurile tăinuite ale poetului, precum și delicatele emoții ale sufletului lui, ascunse în dosul cuvintelor, ca -astfel să pornească un proces spiritual -de -înalt nivel, prin al cărui rezultat, în cele din urmă, să ajungă la interpretarea artistică a liedului O trăsătură caracteristică a liedului este — în general — durata lui scurtă și, datorită, acestui fapt, cîntărețul va trebui să urmărească scopul -ca fiecare -clipă a interpretării să însemneze adinei momente -de trăire -pentru -auditori Pentru -a realiza acest deziderat, cîntărețul va trebui să studieze, -înainte de toate, textul, poezia Nu e vorba numai de cunoașterea și memorizarea perfectă a textului De fapt, textul trebuie să punți în mișcare acele emoții și idei ce reies din versuri și cu încetul se împletesc cu formele de exprimare utilizate în -arta liedului, de artistul interpret La drept vorbind, el trebuie să cî-ntărească valoarea fiecărui cuvînt, firește fără ca să neglijeze —• măcar o singură clipă — relația cuvintelor și frazelor privind poezia în întregime Textul trebuie să capete cu adevărat viață și să creeze treptat atmosfera -dăruită -de vraja poeziei în -cauză în -acest -proces se formează -acele funcții fiziologice și fizice precum și -acele complicate conexiuni de funcții, care vor determina, -în esență, valoarea artistică a interpretării Minunata -capacitate -de exprimare a ochilor, utilizarea deosebit de avantajoasă a membrelor și a întregului corp constituie fac- tori din ale căror posibilități nelimitate solistul va trebui să aleagă pe cele mai corespunzătoare După prelucrarea textului, de fapt studierea părții muzicale, familiarizarea cu alcătuirea structurală, analiza inversiunilor armonice consolidează tot ce artistul a înțeles și a însușit din text, sub imperiul impresiilor și emoțiilor Trebuie să facem ca artistul, care s-a dedicat artei cîntului, să înțeleagă că notele scrise și textul dedesubtul lor constituie un tot întreg, o compoziție precisă, a căror analiză se poate face cu competență, dar peste priceperea necesară trebuie să se impună năzuința pentru frumos, ceea ce va căpăta expresie în cursul interpretării artistice a creației muzicale Procesul de interpretare menționat va fi, de fapt, rezultatul unei îndelungate pregătiri și el va însemna, într-o privință, măsura vocației și a aptitudinii artistului Sarcina exigentă interpretării liedului va fi rezolvată numai de cîntărețul care, în cursul studiilor sale, e capabil să acumuleze — cu o perseverență susținută, cu un zel pasionat — toate fenomenele de viață, de care este el înconjurat și pe care — în majoritatea lor — le poate descoperi și apoi studia el însuși Din acest uriaș tezaur de cunoștințe trebuie alese acele mijloace de exprimare care sînt necesare executării artistice a unui lied Acest proces sufletesc, intelectual, tehnic, nu se oprește la un oarecare stadiu, el nu poate avea sfârșit, deoarece facultatea aproape fără margini a sistemului nervos central face ca executarea artistică a unei opere muzicale să se adâncească, să se îmbogățească prin noi și noi impresii, precum și prin tot mai frecvente legături și asociații în viața artistului constituie un mare eveniment și o emoție de nedescris momentul cînd — cu ajutorul pregătirii sale — găsește drumul spre spectatori, prin executarea, cu o tehnică impecabilă și cu o mare artă, a liedului După cum variantele factorilor executării sînt nelimitate, tot așa de felurite sînt formele de exprimare care, în cele din urmă, deschid cu succes posibilitatea spre interpretarea artistică ia liedului, care impresionează în mod deosebit sufletul auditorilor La studierea unui lied, la crearea condițiilor care îi dau viață, numai după mari frământări și adânci medi-tări vom fi în situația de a alege și de a fixa, într-o oarecare măsură, forma de exprimare lăuntrică și exterioară, ea fiind extrem de complicată și totuși coerentă Astfel, numai totalitatea impulsurilor multiforme și ramificate poate pune în mișcare acele funcții ale organului fonator, prin al căror concurs, complexitatea dintre rezolvările tehnice, timbru, dinamică, mimică, produce atmosfera cerută de textul, melodia, armonia și structura liedului respectiv Totalitatea celor mai sus arătate creează ceea ce putem numi scurt și foarte concis: trăire, — ea cuprinzând starea sufletească trezită de lied și toate acele particularități a căror determinare și rezolvare oglindesc concepția, imaginația și aptitudinile cîntărețului, poetului și compozitorului Interpretarea artistică a trăirii personale este acea relație care leagă artistul de o creație muzicală Bazele fiziologice ale sentimentului menționat le constituie combinația și gradația de diferită și felurită intensitate a unor înlănțuiri de reflexe condiționate și necondiționate Trăirea personală va constitui într-adevăr numai atunci o valoare deosebită, dacă concepem poezia și muzica scrisă la ea drept cea mai dezvoltată, cea mai veridică și cea mai înaltă rezolvare a năzuinții ca omul să-și exprime în cuvinte și în muzică sentimentele și ideile cele mai tăinuite Cunoașterea cît mai completă a imaginilor caracteristice și colorate din lumea materială și spirituală, cea a ideilor, emoțiilor, sentimentelor și diferitelor stări sufletești contribuie laolaltă la înțelegerea geniului poetic Compozitorul și artistul interpretativ nu trebuie să fie numaidecît poeți, dar sufletul lor trebuie să vibreze la toate tainele și la toată vraja ascunse în versuri și muzică — pe care le pot descoperi prin instinctul lor artistic — și impresiilor astfel căpătate, și filtrate prin conștiință, să fie capabili a le da viață Cel mai de seamă factor al acestui proces minunat, al puterii creatoare a spiritului omenesc este: imaginația Este adevărat că gîndirea analitică desparte rațiunea de imaginație în înțeles mai restrâns, dar fără comunitatea dintre ele nu se poate percepe funcția intelectului și existența creațiilor artistice viabile Imaginația împrumută artistului însuflețire, un atotcuprinzător elan și face ca realitatea exprimată prin cuvinte să fie valoroasă și armonioasă Numai imaginația poate crea acea forță dare împletește realitatea însușită prin experiență cu fenomenele intelectului, și vieții sufletești și astfel nu se oprește numai la legile vieții materiale, ci cercetează și legile generale ale lumii spirituale Adevăratul artist își icontemplează viața în ansamblul ei, și cu ajutorul senzației foarte puternice de viață, el se introduce în sferele cele mai înalte ale lumii sufletești și spirituale; chiar de aceea, poetul și artistul sînt capabili să deștepte în auditori rezonanțe sufletești care să aducă în fața ochilor anumite fenomene de viață, în totalitatea lor Examinând, în lumina marilor creații, frumusețile fără de margini și adevărurile de viață ale poeziilor, sîntem dispuși să le considerăm aproape drept minuni; iar dacă cele exprimate de versuri se împletesc cu melodia și acompaniamentul adecvat, vom avea în posesie o forță a presentimentului tainelor vieții care stă deasupra muzicalității poeziei, izvorîtă fiind numai din ritmicitatea versurilor Această teză ne explică felul extrem de exigent și complicat al liedului, precum și intimitatea delicată, puterea lui de a impresiona sufletul Influența poeziei și muzicii asupra vieții sentimentale a omului constituie o problemă inepuizabilă Cele mai sus expuse nu sînt altceva decât o rezumare a acelor factori care pot trezi și îmbogăți în noi trăiri personale acumulate în cursul interpretărilor în cele ce urmează să vedem cum cu ajutorul sistemului nervos central, senzațiilor acumulate și impresiilor li se dă viață prin funcția aparatului fonator, prin individualitatea și ființa noastră, pentru a ajunge la una din cele -mai exigente, dificile și delicate forme de exprimare a artei muzicale vocale, la arta liedului Este îndeobște cunoscut că toate funcțiile spirituale sau fizice sînt în strînsă legătură cu sistemul nostru nervos: câte o activitate spirituală complicată poate pune în funcție aproape toate zonele scoarței cerebrale O astfel de funcție intelectual-fiziologică de înalt nivel este vorbirea, dar și oîntul, ale cărui centre: senzori și motor se găsesc în emisfera stângă a scoarței cerebrale Senzațiile, noțiunile trecute prin conștiință, lasă urme (așa-numite engrame) în scoarța cerebrală și chiar pe această proprietate a creierului se bazează obținerea de cunoștințe, cultura și orice activitate intelectuală de înalt nivel Prin urmare, imaginile se fixează și se depozitează în sistemul nervos central și reînvie în gîndurile noastre, care apar — în formă de vorbire interioară — în depozitul cerebral al lobului frontal și apoi trec în conștiință, în urma unor excitații adecvate Impresiile, sentimentele noastre se fixează legate de cuvinte, de melodie și în clipele trăirii, ele se manifestă prin rostirea de cuvinte, cântarea de melodii și retrăirea atmosferei create ide poet și compozitor Năzuința de exprimare e pornită de un act volițional urmând următoarea cale: în legătură cu activitatea artistică, conexiunile zonelor de asociație de cel mai înalt nivel ajung în centrul senzorial în formă de excitații spirituale și fiziologice, iar de aici excitațiile, revărsîndu-se din multe direcții, ajung totalizate în centrul motor, de unde, ca o consecință, lapare vorbirea sau forma muzicală creată pe un anumit text în aceste excitații transformate în exprimare se găsește deja întreaga capacitate intelectuală și sufletească a artistului, precum și senzația fiziologică ce dirijează factorii de exprimare a organului fonator (timbru, dinamică, melodie, text, etc ) Desăvârșirea capacității de trăire trezită de imaginația noastră e asigurată de facultatea sistemului nervos, prin care compoziția executată, în cursul activității artistice, unește noi și noi procese nervoase și astfel funcția aparatului fonator a artistului va fi 'din ce în ce de o nuanță mai delicată, procesul de recreere va fi tot mai convingător și de o expresivitate tot mai exigentă Acest proces nervos de înalt nivel alege, în cîteva clipe, excitațiile sufletești și fiziologice potrivite și prin forța, lui potențială pune în mișcare toate acele funcții care conlucrează la rezolvarea problemelor de text și melodie Acestea sînt intr-adevăr clipele înălțătoare în procesul de interpretare și artistul — prin sentimentul măreț al trăirii — comunică auditorilor gîndurile tăinuite, descrierea frumuseților unor colțuri din natură ale marilor creatori; artistul face să depene în fața ochilor noștri momente, scene, ne face să fim părtași ai unor stări sufletești; prin vocea lui răsună chemările dragostei, ale dorinței înf ocate, precum și stările de deprimare cauzate de durere Sugestiva lui putere de imaginație captivează pe auditori și face ca tot ce spune și ce cîntă să se transforme în trăire Obținerea și realizarea tuturor acestor facultăți pune în fața artistului o serie de probleme tehnice Se poate spune că, din punct de vedere tehnic, acel cîntăreț este de înaltă pregătire, care își însușește concepția sa artistică, în întreaga sa ființă, în asemenea mod ca, toate soluțiile tehnice să facă impresia Că ele sînt firești și ca vocea să fie — în tot cursul interpretării liedului — executanta procesului psihic și fizic complex, pe care- pun în mișcare, în sufletul artistului, textul poetic și muzica adecvată lui O problemă specială e faptul că, în muzica absolută, sistemul de accentuare e de o valabilitate generală, dar pulsația diferitelor limbi e alta și din acest motiv problema de bază a artei cântului și mai ales a artei interpretative a liedului este egalarea și sudarea cît se poate de completă a acestor două feluri de accentuări Fiecare limbă își are sistemul propriu de ritm, el conoretizîndu-se în relațiile de accent ale silabelor Justa aplicare a accentului tonic și al celui sintactic e o problemă a talentului pentru limbi; el variază de la om la om și e natural ca cei ce au grijă ca vorbirea și cîntul lor să fie clare și cu înțeles, își exprimă ideile și sentimentele mai convingător și mai precis Frumusețea sonorității, gradul stilistic de exprimare, auzul muzical corect, talentul pentru limbi, și un tezaur lexical bogat constituie, toate la un loc, problema unei culturi generale Limbajul evoluează cu totul altfel de podiu, deoarece — pe lingă claritate — gama afectivă, dinamică și expresivitatea vocii trebuie considerate — fiecare separat — drept cerințe importante în timp ce arta bel-cantoului cucerește scenele teatrelor lirice din Europa, și cîntăreții italieni obțin succese mondiale, se poate înțelege ușor că liedul cu proporțiile lui restrânse, cu un conținut de idei mai simplu și în condițiile modeste oferite de podiu, se dezvoltă mai încet O bună parte a liedurilor -din perioada inițială sînt -de manieră instrumentală, legătura dintre text și melodie nu -este desăvârșită, și adevărata lor valoare rezidă mai mult în conținutul muzical Dacă studiem elementele liedului clasic, ne dăm seama că largul arc melodic al vocii arătînid un desen limpede, legato-ul fără asperități și liber de glissando, respectarea întocmai a formulelor ritmice, a tempoului susținut, a semnelor și al referirilor dinamice, constituie norme estetice și în apelași timp sînt cerințe indispensabile în materie de lied Conținutul muzical și al textului trebuie comunicat auditorilor, -cu foarte puține gesturi, cu o mimică rezervată, dar cu o intimitate profundă și cu o perfectă tehnică vocală Acest stil reclamă o atitudine reținută și fină a artistului interpretator și-i impune o muncă asiduă pentru a realiza — prin mijloacele sale artistice — o sinceritate izvorâtă din profunzimile vieții lui sufletești, o simplitate liberă de orice pseudo-patos, o emisiune vocală și o unitate de formă echilibrată și perfectă Artistul trebuie -să știe și să simtă că culmea stilului muzicii clasice o reprezintă Haydn, Mozart, Beethoven și că în operele lor s-e găsesc exprimate ideile, năzuințele unei epoci și spiritul de umanitate din Europa, iar universul lor melodic nu constituie numai tezaurul artistic și spiritual al unei națiuni, ci el aparține întregii omeniri Desigur că n-oul -conținut -de idei caută noi forme -de exprimare, o nouă melodică, o nouă armonie In asemenea împrejurări, și datorită unor anumite condiții social-politice, ia naștere ceea ce numim romantism în muzică Noul curent aduce schimbări esențiale cu privire la elementele studiului muzicii clasice; mișcarea liniei de melodie crește, de multe ori trece peste limite și nu numai că-și pierde calmul și strălucirea echilibrată, dar se îmbogățește -cu un elemnt nou, anume: colorismul Noua generație de muzicieni nu mai este mulțumită cu formele de exprimare ale muzicii clasice; nervii mai neliniștiți ai înnoitorilor simt melodia în culori, în mișcare și elementele afective sînt condensate în melodie, ca pete de culori Toate aceste înnoiri au dus cu încetul la transformarea -melodiei Trăsăturile caracteristice ale noului curent -de stil ar fi, în linii mari, o afecțiune magică față de tot ce -este misterios, enigmatic, o evadare din raționalismul clasic în lumea visurilor, tînjire după infinit, ireal, arborarea și căutarea unor -scopuri vagi sau irealizabile, gradarea pînă la extaz a pasiunii, a sentimentalismului, dragostea -adâncă pentru frumusețile naturii etc Cei care au -conceput acest stil nou sînt: Schubert, Schumann, Brahms, Liszt, H Wolf, R Strauss și tot ei -sînt -acei care, inspirați de cele anai frumoase creații în materie de cîntec ale literaturii universale, compun lieduri minunate care vor rezista vremii Romantismul deschide un nou 'capitol și în arta interpretativă a liedului Cum s-a arătat la începutul lucrării noastre, liedul este rezultatul unei inspirații artistice, dar ca să-i dai viață, execuitîndu- în fața auditorilor, este neapărată nevoie de o exigență artistică serios lărgită Acest stil cuprinde, la drept vorbind, întreaga lume afectivă a omului, care se proiectează în fața noastră în formă de pete de culori și așa de rapsodic încât recrearea și apoi clarificarea f ormei muzicale pretinde artistului o cultură literară amplă și o perfectă cultură muzicală Firește, artistul interpretativ e mai degajat în atitudinea lui; în vederea exprimării imaginilor afective și a sentimentelor mereu schimbătoare, rolul gesturilor și al inimicii crește și — am putea spune — că întreaga lui ființă participă la procesul de înaltă exigență al recreării și al interpretării în calea acestei absolute libertăți pun stavilă instinctul și gustul artistic, prin care solistul cîntărește posibilitățile unei corespunzătoare utilizări a mijloacelor sale artistice în condițiile acestei mai libere maniere de stil interpretativ Tratând unele probleme ale artei interpretative a muzicii actuale și a liedului actual, ar trebui să luăm în considerare o serie de fapte istorice și transformări sociale care însă depășesc cadrul laicestei lucrări De altfel, multe din ele s-au petrecut chiar sub ochii noștri Chi-ar de aceea, ne vom opri numai asupra unor probleme de stil care subliniază căutările de noi forme de exprimare din zilele noastre Nu vom insista asupra (analizei de stil extrem de complicate a structurii actuale de lied, ci vom ține seamă mai mult, de factorii inediți sau noi ai interpretării Compozițiile actuale de lied ne pun în față, ca o cerință de bază, o pregătire muzicală excepțională Din cauza soluțiilor, părând nu o dată lipsite de logică, ale fluctuației neobișnuite a 'liniei melodice și a construcției armonice ce acompaniază melodia, artistul își va putea rezolva , în multe cazuri, sarcina lui muzicală interpretativă delicată, numai 'dacă apelează la 'capacitatea și pregătirea sa artistică Ca tendință de exprimare, melodia apare în forme așa de variate, neașteptate și surprinzătoare, încît rezolvarea ei artistică cere cu insistență cunoașterea temeinică și profundă a muzicii contemporane Am putea spune că în arta interpretării actuale a liedului 'prevalează mai mult elementul rațional; suscitarea senzațiilor, a sentimentelor, a impresiilor se poate exprima cu mijloace alese cu grijă, textul avînd prioritate; deoarece melodia și acompaniamentul fac, adesea, impresia a ceva străin asupra auditorilor educați în spiritul muzicii 'clasice și romantice, una dintre nobilele misiuni ale cântărețului este aceea de a da conținutului interior al textului inteligibilitate și accesiblitate, în scopul familiarizării cu maniera de exprimare a muzicii moderne Pînă cînd analiza stilistică a problemei aproape inepuizabile a creațiilor muzicii instrumentale formează o parte complementară a istoriei muzicii, literatura privitoare la cercetările stilistico-tehnice ale muzicii vocale este extrem de sărăcăcioasă Este adevărat că melodia constituie o parte organică a compoziției, însă linia vocală a liedului, 'din punctul de vedere al executării stilistico-tehnice, este influențată, în mare măsură, de text care, ridicîndu-se deasupra acompaniamentului și Contopindu-se cu melodia, asigură — pe podiu — pînă la un oarecare grad, un rol conducător E drept că solistul obține valoroase orientări stilistice bazîn-du-se pe tradiții, dar încadrarea unei compoziții într-o anumită atmosferă de stil ridică —■ din punct de vedere tehnic ■—■ o serie de probleme interesante Astfel, fenomenele care compun textul conțin elemente muzicale în măsură diferită; nu greșim dacă afirmăm că elementele stilistice ale tehnicii muzicii vocale din diferite perioade depind, în cea mai mare măsură, de modul de formare a fonemenlor și a conexiunii lor Putem aduce, ca exemplu, stilul belcantoului italian Oare, în privința celor mai sus expuse, diferă în mod esențial de rezolvările tehnice similare ale inter-preătrii muzicii vocale mozartiene Dacă se ia în considerare fondul de foneme a peste două mii de limbi, precum și miliardele de variante ale conexiunilor, tot mai clar ni se înfățișează munca uriașă și delicată care prelucrează și grupează elementele de stil, adică rezolvările lor tehnice din diferitele perioade ale muzicii vocale în concluzie, se polate afirma că scopul artistic comun al poetului, al compozitorului și al cîntărețului este -ca -—- profund impresionați de anumite realități ale vieții, de manifestări tainice ale naturii, de visurile îndrăznețe ale sufletului -—- să le transforme pe acestea, prin creațiile lor artistice, în valori nepieritoare Arta interpretativă a liedului caută să se apropie de unii titani spirituali ai umanității, ca Goethe, Heine, Emi-nescu, Petofi, Blaga, Ady, Beethoven, Bartok, Enescu ■—■ ca să amintim numai cîteva din cele mai de seamă personalități ale literaturii universale și naționale beletristice și muzicale din domeniul artei liedului Pentru a da glas adevărat, prin arta interpretativă a liedului, valorilor spirituale extrem de importante și cît se poate de exigent exprimate de ei, artistul trebuie să cunoască realitățile vieții, trebuie să aibă un sistem nervos foarte sensibil și receptiv la cele exprimate de poet și de compozitor, îi mai sînt indispensabile: cunoașterea perfectă a diferitelor stiluri literare și muzicale, o imensă energie și devotament pentru munca artistică, o imaginație atotcuprinzătoare, dirijată în mod conștient și care să fie capabilă să creeze din nou și să trezească trăiri Nu-i poate lipsi artistului nici înalta pregătire tehnică, necesară satisfacerii exigențelor spirituale și artistice, de care s-a pomenit nu o dată în cadrul lucrării de față BIBLIOGRAFIE Ady, E : Poezii, Ed Magyar Helikon, Budapesta, Album de lieduri — Haydn- Mozart- Beethoven, Ed Peters, Leipzig f d Album de lieduri de compozitori autohtoni, Ed Muzicală, București, Alte Meister des Bel-canto, Ed Peters, Leipzig f d Bal as sa: A nyelvek elete, Ed Rozsavolgyi, Budapesta, rahms: Lieduri, Ed Peters, Leipzig f d D a nil e vi ci, L : Cîteva considerațiuni despre limbajul muzical, Ed Moscova, Dumitrescu, I : Muzica în Bucureștiul de ieri și de azi, Ed Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R P R București, Dumitru Bughici și Diamandi Gheciu: Formele muzicale vocale, Ed Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R P R București, E mi nes cu: Poezii E S P L A , București, Enescu: Lieduri E S P L A , București, Garcia, Emanuele: Scuola da Garda trattato complete dell'arte del canto, Ed Ricordi; Paris, Garso, Si ga: Schule der speziellen Stimmbildung, Ed Friedrich Vieweg, Berlin, Georgescu, Ion: Principii muzicale Rodul emisiei în mecanismul vocal, Ed Viața Românească S A București, Gounod: Melodies pour chant et piano Ed Choudens Paris, Hamei — Hiirlimann: Das Atlantisbuch der Musik, Berlin, Heine: Poezii, Ed Tineretului, București, Hoffman, A : Drumul operei, Ed Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R P R București, Husson, R :’ Vocea cintată, Ed Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R S R R P R București, Kerenyi, Gy : Az enekles muveszete es pedagogiăja, Ed Zenemukiado Vâlla-lat, Budapesta, Kretzschmar: Fuhrer durch den Concertsaal, Ed Liebeskind, Leipzig, L e h m a n n, L i i: Meine Gesangskunst, Ed Berlin Mendelssohn: Lieduri, Ed Peters, Leipzig, f d Merișescu, Gh : Istoria muzicii universale, Editura Didactică și Pedagogică, București, Moldovean u, Nes tor: Solistul vocal amator, Ed de Stat pentru imprimate și publicații, București, Molnâr, Imre: Eufonetika, Ed Zenemukiado Vâllalat, Budapesta, Neue Meister-Lieder, Ed Peters, Leipzig f d Pavlov: Opere alese Ed R o ș c a - G h i г с e v - M Roșea-Mare: Psihologia, Bd Științifică, București, Schub er t: Lieduri, Ed Peters, Leipzig, f d Schumamn: Lieduri, Ed Peters, Leipzig, f d Stanislavsky: Școala trăirii, Budapesta, Ștephănescu, George: Despre mecanismul vocal, Ed Tipo-litografică Dor P Cucu, București, Szabolcsi—Toth: Zenei lexicon, Ed Gyozo Andor, Budapesta, Szabolcsi: A melodia lodenele, Ed Zenemukiado Vâllalat, Budapesta, Vasiliu, Emanuel: Fonologia limbii române, Ed Științifică, București, Vulpe seu Mihai: Gestul liric Ed Rotativa, București, Wolf, H : Liederbuch, Ed Peters, Leipzig, f d Wolzogen, H : Wagneriana, Ed Freund, Leipzig, Considerations sur l’interpretation du lied Marta Slgmond Resume Le but de l’article est de pnesenter Ies conditions requises pour l’interpretation artistique du lied La force motrice de cette activite artistique consiste dans une riche fantaisie et intense capacite de vivre son art qui declanchent le processus physio-logique et spirituel d’un haut niveau, ce qui mene finalement ă l’execution desi-deree par le poete et par le compositeur L’auteur met en evidence le role important du systeme nerveux central dans cette sorte d’activite artistique et s’applique â montrer quelles sont Ies conditions vocales et techniques dont doit disposer le chanteur qui deșire interpreter le plus fidelement et le plus parfaitement possible Ies idees et Ies sentimente compris dans le lied Рассмотрения и виды исполнения лида Марта Шигмонд Резюме Цель работы-выяснить условия, при которых один музыкальный вид — именно лид — может быть артистически исполнен Двигательная сила этой артистической деятельности состоит в интенсивности фантазии и переживания, которая возбуждает физиологический и духовный процесс высокого уровня, что доводит впоследствии до исполнения по желанию поэта и композитора Автор подчёркивает ведущую роль центральной нервной системы этой художественной работы и пытается показать какими вокальными и техническими условиями должен располагать певец, который желает достоверно и совершенно исполнить мысли и чувства, содержанные в лиде Betrachtungen uber Liedinterpretation Marta Sîgmond Zusammenfassung Die Abhandlung verfolgt die Absicht die Bedingungen klarzustellen in welchen eine Gattung' der vokalen Muisik — das Lied — kunstvoll vorgetragen werden kann Die Triebkraft dieser kiinstlerischen Tătigkeit besteht in der Intensităt der Phantasie und des Naoherlebens, welche den physiologischen und geistigen Prozess anregen, um schliesslich zu einem vom Dichter und Komponisten erwiinschten Vortrag zu gelangen In der Abhandlung wird die fuhrende Rolle, welche das zentrale Nervensystem in dieser kiinstlerischen Tătigkeit ausiibt hervorgehoben und es wird versucht die vokalen und teohnischen Bedingungen aufzuzeigen uber die der Sânger verfiigen muss, um die Gedanken und Gefiihle die das Lied aus-driickt so getreu und vollkommen als moglich wiederzugeben CONDIȚII PSIHOLOGICE Șl METODE DE FORMARE A DEPRINDERILOR DE CITIRE LA PRIMA VEDERE ECATERINA HERȚEG NINUCA OȘANU-POP Citirea la prima vedere ea orice alt proces de recreație artistică in- ' strumentală constituie și este condiționată de o activitate nervoasă complexă ale cărei elemente constitutive trebuiesc din timp studiate compartimentat Practic, o lectură muzicală corectă, fidelă partiturii, care să nu neglijeze nici amănunte de ordin estetic interpretativ, este necesară atît pianistului interpret solist, elevului pianist, studentului din conservator, cît și mai ales pianistului acompaniator în acest ultim caz, dacă în latura concertistică a acompaniamentului și în corepetiție este necesar și se dă timp mai îndelungat pentru un studiu detaliat de adîncire a textului muzical, acompaniamentul și corepetiția prezintă uneori situații în care se cere pianistului abilitate în citirea fluentă și posibilitatea de orientare rapidă în textul muzical necunoscut pînă atunci Vom lua în cercetare cel de al doilea aspect și vom căuta isă determinăm factorii de ordin psihic care stau la Ьайа; acestei activități Citirea la prima vedere la pian este un proces complex care presupune | nu numai prezența aptitudinilor muzicale și posedarea elementelor dej tehnică instrumentală, ci în special ușurința formării legăturilor asocia- tive necesare dintre diferiți centri, atenție distributivă, capabilă de efort j susținut Din bibliografia consultată pentru a vedea ce s-a spus pînă în prezent referitor la studiul ce ni Dam propus — în mare parte lucrări de metodică instrumentală pianistică —am constatat că problema nu este neglijată, dar în același timp mai suportă unele completări Astfel ar trebui să se sublinieze că citirea la prima vedere este o ac- , tivitate nervoasă complexă, că ea solicită o elasticitate în desfășurarea proceselor nervoase, că individul care răspunde fără nici o greutate aices- j tei activități, ca activitate nervoasă este tip puternic-echilibrat-mobil și i este bine să aibă Ia bază un studiu sistematic fundamentat pe exerciții de j vehiculare a relațiilor intersenzoriale formate din elementul vizual, au- : ditiv și motorie în diferitele lor aspecte Din tabelul dat de Youri Bilstin în lucrarea: „Methode psycho phisio-logique d’enseignement musical" ( ) în recomandările sale privind instrucția muzicală în general, care cuprinde trei categorii subdivizate de relații intersenzoriale, — recomandări pe care le putem considera ca o fundamentare a punctului nostru de vedere — ne vom referi la început la relațiile vizual-auditiv, auditiv-motoric și vizual-motoric, acele relații care sînt solicitate în procesul lecturii muzicale Tabelul lui Bilstin se prezintă în felul următor: I Transmutarea impresiilor vizuale: în impresii auditive (imaginarea audiției la prima lectură a notelor) în impresii tactilo-musculare (imaginarea mișcărilor corespunzătoare desenului melodic la lectura notelor) II Transmutarea impresiilor auditive: în impresii vizuale (imaginarea textului scris în timpul audiției — dictat muzical) în impresii tactilo-musculare '(imaginarea mișcării, extensiunii degetelor, mîinii, tușeul în timpul audiției) III Transmutarea impresiilor tactilo-musculare: în impresii auditive (imaginarea auditivă a unui acord la adâncirea mută a tastelor) în impresii vizuale (imaginând textul scris) Pentru citire 'am ales relațiile de 'la punctul I și II înlocuind 'termenul de impresie auditivă prin cel de reprezentare auditivă și atunci desfășurarea citirii muzicale se poate explica prin următoarea schemă întrebuințăm uneori expresia de „a auzi înainte" în timpul lecturii textului, expresie prin care nu acordăm exclusivitate factorului auditiv, ci doar îi remarcăm prezența, deoarece în momentul citirii muzicale reprezentarea auditivă are un rol de transmitere spre elementul motorie, paralel fiind prezentă relația directă dintre senzația vizuală și impulsul motorie Termenul de „a auzi“ se obișnuiește să se substituie aceluia de înțelegere a textului muzical, care apare atunci cînd experiența instrumentală este mai bogată, mai cu seamă dacă aceasta este dublată suficient de cunoștințe teoretice muzicale Pentru moment am amintit relații intersenzoriale, vom reveni în ultima parte a expunerii noastre asupra celorlalte, al căror studiu nu poate fi neglijat și a căror importanță o vom sublinia atunci Principiul de bază în instrucția citirii la prima vedere este adela de a alege textul muzical de un grad mai scăzut decît posibilitățile tehnice ale elevului în acest fel executantul nu va avea de învins în primul rând dificultăți tehnic-instrumentale, ci va putea urmări conținutul muzical La început este bine ca și acest conținut să nu fie complet nou, ci elevul să fi rezolvat anterior probleme asemănătoare, fiind Cunoscut faptul că în procesul formării percepțiilor un rol deosebit este deținut de experiență anterioară, așa-numitul „material aperceptiv" în desfășurarea procesului instructiv în această direcție, se va ține seama de formarea următoarelor deprinderi: Automatizarea citirii, deprinderea citirii fluente, care se obține printr-un studiu zilnic, susținut și în greutate progresivă La prima apariție a unui element nou pentru elev, fie el melodic, ritmic, armonic, polifonic, de structură, se va căuta explicarea lui -minuțioasă pentru ca elevul să- înțeleagă și să-i înregistreze sub această formă Explicarea interpretării onamentelor este necesară pentru ca o dată învățate să poată fi aplicate în cazuri similare Deprinderea de a cînta pe cît posibil fără a privi claviatura ceea ce formează dezvoltarea simțului tactil al degetelor și simțul deplasării în spațiu Deprinderea mișcărilor cit mai economice, legătura continuă a degetelor cu claviatura prin următoarele mijloace: -a) substituirea degetelor pentru evitarea schimbării poziției mîinii prin salt, b) pregătirea atacului următor, c) obișnuința de a nu retrage mina de pe claviatură în pauze Deprinderea de a fixa cu ușurință o digitație Dacă privirea cuprinde o grupare de note, se poate stabili după desen dacă trebuie sau nu să se schimbe poziția mîinii și în ce direcție ,dacă trebuie ținută în poziție strânsă sau extinsă: Raisin Remarcarea secvențelor, care simplifică mult citirea: Importante sînt aici și punctele de sprijin din interiorul secvențelor și anume, pentru mina dreaptă notele încercuite de noi, notele care le anticipează pe acestea fiind considerate apogiaturi melodice frecvente în bas intervalul de terță care inițiază secvențele Deprinderea de a stabili o ordine în citire și de a extrage esențialul în exemplul care urmează, ochiul remarcă repetarea ritmată a sunetului re oare se fixează ■imediat în reprezentarea auditivă în rest este important intervalul de cvartă perfectă din bas, celelalte desene fiind tipare motorice obișnuite Măsura a -a este o secvență a cărei executare nu pune nici o problemă Extragerea esențialului dintr-un text prin alte două exemple care urmează: muzical pianistic o ilustrăm și Ph Em Bar h* лпаія ІлЬ Se remarcă păstrarea aceluiași tipar fixat pe digitație la nivelul figurațiilor secvențiale în bas progresia aromatică fixată pur motorie Punctele de sprijin din exemplul de mai sus sînt intervalele die cvartă și cvintă micșorată din măsurile , , și Citirea ritmică fluentă Practica a dovedit valoarea aportului pe care îl aduce într-o execuție citirea ritmică fluentă, în special a polirit-miilor verticale care practic presupune și o orientare sigură în citirea orizontală Această problemă poate fi ușor rezolvată prin procedeul indicat de H Scherchen în Tratatul de dirijat* * Traducerea în limba română de Viorica Radu (exemplar dactilografiat — Biblioteca Conservatorului ,,,G Dima“ Cluj — Lucrări muzicologie Pentru elevi aduc bune rezultate exercițiile de citire ritmică a pieselor care urmează a fi cîntate la instrument Este necesară o orientare rapidă asupra relațiilor ritmice Baza ritmică trebuie continuu marcată, citirea să n!u aibă loc pe baza grupărilor conținute între barele de măsură, ci corespunzător motivelor și frazelor muzicale, asigurând astfel o desfășurare logică a acestora „Este o prejudecată diletantică faptul că număratul interior ar împiedica desfășurarea muzicală O necontenită dirijare interioară, simțul pulsației ritmice este neapărat necesară tocmai pentru o mai mare siguranță în cîntat Un dirijor chiar și atunci cînd marchează fiecare timp al măsurilor veghează la încorporarea măsurilor în fraze muzicale" (Erwin Johannes Bach: „Die vollendete Klaviertechnik" ) Pentru a nu zăgăzui pulsația ritmică se recomandă ca: — piesele în tempo-uri rapide să fie cântate „in uno“ — piesele în tempo rar să fie gîndite subdivizat, să se numere chiar și a doua valoare mai mică a timpului Astfel se va înlătura frica de valorile mici și „negre" Deprinderea ele a menține tempo-ul •— lipsa acesteia constituind o greșală frecventă la elevi ■— cum și sesizarea unor subtilități agogice se poate educa: prin cîntatul la mâini în extrase de partitură sînt uneori necesare și admise reducțiile Acestea sînt admise și în acompaniamentul a vista a textelor dificile înainte de a chita prima vista este bine ca textul să fie parcurs vizual pentru remarcarea caracteristicilor muzicale esențiale ale piesei: măsură, tempo, desen ritmic, tonalitate și cadențări Pentru citirea pasajelor de game majore, minore, este necesară automatizarea mișcărilor tehnice în citire văzul percepe grupări de semne grafice înlănțuite logic în cazul unui pasaj de gamă, esențial este cunoașterea tonalității, punctul de început și cel extrem O mai mare concentrare a atenției solicită pasajele care conțin și note cromatice, precum și pasajele de gamă oare includ în mersul lor treptat una sau mai multe intervale de terță Formarea reprezentărilor armonice poate fi găsită în lucrarea „Importanța asocierii reprezentărilor în educația muzicală" E Herțeg, N Pârvu publicată în voi II „Lucrări de muzicologie" Conservatorul „G Dima" în această lucrare am recomandat verbalizarea solmizată a intervalele!' armonice, apoi a acordurilor citite pe cît de rapid posibil începînd cu nota cea mai profundă Pentru prima etapă a studiului pianistic de asemenea am recomandat cuplarea în acorduri a succesiunilor arpegiate Cunoașterea temeinică a cadențărilor în toate tonalitățile și cunoașterea regulilor armonice au în citirea a vista importanța pe care o au regulile gramaticale în vorbire Remarcarea spontană a notelor comune în acorduri contribuie la găsirea unei digitații raționale, la execuția cu minim efort De asemenea în cazul figurațiilor armonice de valori mici (polifonie latentă) observarea notelor repetate și îndreptarea atenției vizuale asupra vocii în mișcare simplifică mult citirea: Mozart: Sonata,K V Allegro con spirito Greșelile survenite frecvent în lectura la prima vedere a elevilor provin din: Lipsa continuității ațenției, lipsa menținerii continue a flexibilității atenției Neatenție la cheie, armură, măsură Intonarea greșită în cazul revenirii unui sunet alterat accidental în aceeași măsură Completarea incorectă a măsurilor în -cazul măsurilor incomplete Lipsa cunoașterii interpretării ornamentelor Lipsa fixării de la început a unității de măsură și tempo Gruparea citirii pe măsuri (cu opriri la bara de măsură) atunci cînd textul este axat pe o mișcare continuă în acest caz fiecărei măsuri i se asociază în citire și prima intonație a măsurii următoare Cînd nu se -alege un tempo potrivit Acesta trebuie fixat în studiul citirii la prima vedere potrivit posibilităților -de citire ale pasajelor mai dificile Cînd într-un pasaj care prezintă o oarecare greutate, în locul concentrării maxime -apare o clipă de -inhibiție totală Aceasta din cauza lipsei abilității -de găsire imediată a unei ordini în citire E bine, -dacă dificultatea -este remarcată mai devreme, să se rărească mișcarea cu — timpi înaintea fragmentului respectiv •Pentru orientare, am întreprins un experiment concretizat într-un sondaj la clasele IV de la școala elementară de muzică, -ci VIII și cl XI ale liceului de muzică, iar ia nivelul învățămîntului superior printr-un chestionar 'completat -de către subiecți, recrutați dintre studenții clasei de pian (la clasa de acompaniament) din conservator și cadre didactice, absolvenți ai clasei de -pian Punctele chestionarului au fost următoarele: Cînd -ați început să vă preocupați ide citirea la prima vedere? a) dacă a fost -impusă de către profesorul -de pian b) -dacă profesorul de pian 'anticipa cu această ocazie indicații teoretice muzicale Dacă dispuneți de auz absolut pasiv? Cînd a apărut? Dacă auziți înainte textul citit la prima vedere? în -caz afirmativ, de cînd? Ce a contribuit la formarea acestui auz? (cum ați solfegiat, de ce cunoștințe de armonie dispuneați atunci?) Care dintre cele relații intensenizorwale le aveți mai bine stabilite? (vedeți tabelul alăturat) (Acest tabel a cuprins cele aspecte din tabelul lui Y Bilstin) Care sînt mai slabe? Din ce cauză, credeți? Dacă în primii ani ai studiului pianului v-ați ocupat cu transpoziția? Dacă ați cîntat în copilărie după auz? Motivația întrebărilor Pentru а sublinia importanța exercițiului sistematic în această direcție Dă posibilitatea ca lucrările audiate să poată fi fixate motorie la înălțimea justă Determină gradul de dezvoltare în timp Dovadă că circuitul cerut — senzație vizuală, imagine auditivă, impuls motorie — este câștigat — Pentru a sublinia importanța cunoștințelor teoretice — Pentru determinarea, relațiilor de bază Pentru determinarea frecvenței relației auditiv-motaric Răspunsuri la chestionar Cînd ați început să vă preocupați de citirea la prima vedere ? Răspunsuri: ) „în anul I de conservator"; ) „la vîrsta de ani"; ) „în școala medie, cl VII—VIII"; ) în școala medie am citit destul de greu la prima vedere, începînd cu anul III- de conservator însă, mai bine"; ) „în școala medie, cl V—VI"; ) „în ultimele clase ale școlii medii"; ) „în școala medie, ultima clasă"; ) „în școala medie ol VII—VIII"; ) „aproximativ la ani"; ) „la iani“; ) „în cl VIII"; ) „mai insistent în anul I de conservator"; ) „după intrarea în conservator"; ) „am citit mereu din notele ce mi-au stat la dispoziție"; ) „n-aș putea preciza cînd, cred că la vîrsta de — ani, în liceu, în timp ce făceam studii particulare de pian" a) Dacă citirea a fost impusă de către profesorul de pian? Din subiecți răspunsuri negative, afirmative b) Dacă profesorul de pian anticipa cu această ocazie explicații de ordin teoretic-muzical Celor răspunsuri negative de la punctul a) s-au dat răspunsuri corespunzătoare tot negative în total la acest punot: răspunsuri negative, afirmare Al -lea răspuns negativ este corespunzător unui răspuns afirmativ de la punctul a) (citirea a fost impusă de către profesor, fără teoretizare) Dacă dispuneți de auz absolut pasiv? Răspunsuri: din subiecți, răspunsuri afirmative, auz relativ, „parțial", în curs de formare (unii numai pentru anumite tonalități), auz absolut activ în caz afirmativ, cînd a apărut? Răspunsurile au fost variate: „la sfârșitul anului I de conservator"; „la vîrsta de <ani“; „în timpul liceului"; „în ultimii ani de facultate"; „în urma unui studiu conștient"; „în cl XII"; „după cîțiva ani de studiu la pian"; „în ciclul mediu"; „l-am avut dintabdeaulna fiind însă inconștient de prezența lui" (auz absolut activ) Dacă auziți înainte textul citit la prima vedere? Răspunsurile în totalitatea lor afirmative* în caz afirmativ, de cînd dispuneți de această facultate? ) „din anul I de conservator"; ) „cam de la vîrsta de ani"; ) (nu a precizat) ) „cam din anul III de conservator"; ) „în ultimii ani" (stud an III); ) „din anul III de conservator"; ) „după primul an de conservator, după ce am cântat corale la orgă"; ) „după terminarea facultății"; ) „de cînd mi-am format un auz interior, (deja din timpul învățămîntului mediu)"; ) „din anii studiului la conservator"; ) „din momentul în care am devenit conștient în citire"; ) „din anul II de conservator"; ) (nu a precizat); ) „mai ales după ce am participat la ansamblu coral polifonic, unde am cîntat după partituri"; ) (nu a precizat) Ce a contribuit la formarea acestui auz? Cum ați solfegiat, de ce cunoștințe de armonie dispuneați atunci? Răspunsuri: ) „solfegiam bine fără metodă; aveam deja cunoștințe de armonie"; ) „cunoștințele de armonie"; ) „solfegiam fără dificultăți de intonație și ritm; cunoștințe generale de armonie, mai târziu cunoștințele de armonie din conservator"; ) „cunoștințele de armonie au fost de un real ajutor în formarea acestui auz în privința solfegiului am fost întotdeauna bun solfegist"; ) „la primirea acestui auz a contribuit foarte mult recunoașterea răsturnărilor acordurilor de septimă la ora de solfegiu din școala medie și mai tîrziu, cunoștințele de armonie pe care le-am dobândit în conservator"; ) „studiul armoniei la conservator"; ) „pînă la venirea în conservator solfegiam pe baza intervalelor, aici m-am deprins să raportez intervalele la armonie (în tonalitate)"; ) „solfegiul, armonia, transpoziția și dictatul"; ) „în lipsă de instrument am solfegiat permanent și am dispus de cunoștințe de armonie obligatorii pentru nivelul școlarizării mele"; ) „exercițiul, cunoștințele dobândite din școala medie"; ) „armonia și cunoștințele de forme muzicale"; ) „armonia, dictatul, transpoziția, solfegiul"; ) „în lucrări polifonice — în școala medie — am susținut vocal cu solfegiu o voce și simultan a, doua voce am executat-o la pian M-a preocupat întotdeauna armonia, modulațiile, alterațiile cu funcția lor, etc “; ) „am solfegiat spontan, fără dificultate cînd am avut ca obiect teoria și solfegiul N-am știut atunci armonie"; * Subiecții sînt studenți din anii III, IV, V, ai secției de pian (anul I, II, III la clasa de acompaniament), și cadre didactice, absolvenți ai clasei de pian, implicit ai clasei de acompaniament din conservator ) „înainte de admiterea în conservator nu am solfegiat niciodată ca scop în sine (sau 'disciplină) Armonia am început să o studiez singur în ultimul an de liceu Cred că o contribuție simțitoare a avut-o experiența auditivă în genere" Care dintre cele relații intersenzoriale le aveți mai bine stabilite? Care sînt mai slabe? Din răspunsurile date la aceste două puncte se poate constata prezența aproape exclusivă a relațiilor importante: vizual-auditiv o/o, auditiv-motoric și vizual-motoric la relații mai bine stabilite, și motoric-vizual, parțial auditiv-vizual la relații mai slabe Dacă în primii ani ai studiului pianului v-ați ocupat cu transpoziția? răspunsuri negative, afirmative; răspuns: „în mod special nu, instinctiv și improvizaitoric, dia“ Dacă ați cîntat în copilărie la pian după auz? răspunsuri afirmative, dintre care „foarte mult", „din păcate (sau din fericire) de prea multe ori" Sondajul realizat Probele și întrebările puse elevilor iau vizat găsirea prezenței și a gradului de formare a relațiilor intersenzoriale, precum și importanța pentru citire a unei pregătiri teoretice muzicale temeinice S-au dat următoarele probe: Citire la prima vedere Urmărirea 'din note a unui text pianistic cu descoperirea și semnalarea greșelilor făcute intenționat de către examinator în interpretarea textului (Această probă s-a referit la intonație și ritm) Transpoziție la pian Reproducerea după auz a unui scurt fragment armonic (o cadență) •— voci (La d IV o probă mai ușoară) Clasa IV Au fost, examinați elevi S-au dat 'următoarele probe: Probă de citire la prima vedere, cu următorul rezultat: = f bine = bine = slab = insuficient (în general s-au remarcat mai multe greșeli de ritm decît de intonație) Descoperirea și semnalarea greșelilor: = f bine = bine = slab = insuficient Probă de transpoziție: = f bine = bine = slab = insuficient Probă de reproducere la pian a unui fragment armonic auzit ( voci) = f bine = slab = bine = insuficient La această probă unii elevi au dovedit gândire lentă, au dat răspunsuri parțiale reproducând numai o voce, vocea a -a căutată pe claviatură, alții după audieri repetate în continuare s-au pus următoarele întrebări: Dacă a citit la prima vedere? răspunsuri afirmative, negative Cînd a început să cînte la pian? Dintre subiecți: înainte de școlarizare „la iani“; „dinei I“; „din cl II“ Dintre subiecții care au început studiul pianului în cl , subiecți au avut pregătire preinstrumentală Dacă au cîntat înainte de studiul pianului după auz, sau numai după cunoașterea notelor? Răspuns: toți subiecții au cîntat după note, dintre cari au cântat paralel și după auz Au fost întrebați subiecții dacă atunci cînd eîntă aud înainte sau se gîndesc cum mișcă degetele? Din subiecți: cînd văd notele simt mișcările corespunzătoare ale degetelor pe claviatură, aude înainte și simte mișcările pe claviatură, uneori aude Subiectul care aude înainte, la trei din probe a avut următoarea clasificare: citire — f bine, transpoziție —• bine, reproducere după auz — bine, iar la întrebările puse a dat următoarele răspunsuri: ) a citit, ) a început studiul pianului în cl I, ) are pregătire preinstrumentală, ) eîntă și după auz Constatări: în general sînt mai buni elevii cu pregătire preinstrumentală la bază La citire % f buni și buni, ceea ce constituie un procentaj relativ scăzut Idem % la transpoziție Reproducerea după auz % f bine și bine % slab și insuficient Corelațiile vizual-auditiv și auditiv-^motoric sînt în curs de formare Clasa VIII Au fost examinați elevi Probele și rezultatele sînt următoarele: Probă de citire la prima vedere: = f bine = slab = bine = insuficient ( s-au remarcat mai multe greșeli de ritm decât de intonație) Descoperirea și semnalarea greșelilor: = f bine = bine = slab = insuficient Probă de transpoziție: = f bine = bine = slab = insuficient Reproducere după auz: = f bine = bine = slab = insuficient întrebările puse și răspunsurile date de către subiecți au fost următoarele: De cînd se preocupă de citirea la prima vedere? Din subiecți au dlat răspuns negativ, ceilalți au răspuns după cum urmează: „din cl VI”; „din ol II—III”; „din d VI”; „de la vârsta de — ani“; „de cînd am început să studiez pianul”; „din cl III”; de Cînd „îmi cînt temele” Dacă s-a ocupat cu transpoziția la pian răspunsuri negative, afirmative Celelalte răspunsuri: „la pian mai rar“: „mai puțin la pian”; „da, dictatul îl cîntam la pian în diferite tonalități” Dacă a cîntat la pian după auz? răspunsuri afirmative, dintre care , „am cîntat mult” (cele probe ale acestui subiect sînt clasificate cu calificativul bine) Alții au adus următoarea precizare: „din d III—IV”; „din cl I”; „din ol V”; „din cl IV”; iar subiect a cântat după auz numai „melodic” Acesta a obținut calificativul slab la citire, la descoperirea greșelilor și la reproducerea după auz Dacă aude înainte textul citit? răspunsuri afirmative (dintre care un subiect precizează „din cl V”) răspunsuri din care se poate constata că această facultate este în curs de formare: „în lucrări mai ușoare”; „în lucrări melodioase”; „-dacă textul muzical este mai ușor” subiect vede numai corespondentul pe claviatură Dacă a acompaniat? răspunsuri afirmative, negative Constatări: Din subiecți aud înainte textul citit, ■— în lucrări mai ușoare Un singur subiect se limitează la corespondentul pe claviatură subiecți care s-au ocupat cu transpoziția au dat răspunsuri bune la reproducerea după auz Clasa XI Au fost examinați subiecți: Probele și rezultatele sînt următoarele: Proba de citire la prima vedere: = f bine = bine = slab = insuficient Descoperirea și semnalarea greșelilor: = f bine = bine = slab = insuficient Proba de transpoziție: = f bine = bine = slab = insuficient Reproducerea după auz: == f bine = bine = slab = insuficient întrebări puse și răspunsurile subiecților: Dacă aude înainte textul muzical citit: răspunsuri afirmative, alte răspunsuri: „sporadic"; „parțial"; „vocile extreme"; „în lucrări mai ușoare"; subiect dispune doar de reprezentare motorică Care dintre relațiile intersenzoriale le sînt mai pronunțate, care sînt mai slabe? Din răspunsuri s-a putut desprinde că cea mai slabă (în procentaj %) este relația motoric-vizual Dacă a transpus la pian? răspunsuri afirmative, negative Dacă a cîntat la pian după auz? răspunsuri afirmative, alte răspunsuri: „mai puțin"; „am cîntat numai muzică de cameră"; răspunsuri negative Constatări: Procentaj mare la transpoziție ( %) La citire ( %) Proba de corectare a greșelilor ( %) Procentaj scăzut la reproducerea auditivă ( %) TABEL SINOPTIC PRIVIND REZULTATELE CELOR PROBE ALE SONDAJULUI (răspunsuri bune în procente) Citire Corectare Transpoziție Reproducere după auz cl IV % % % • Oo/o cl VIII % % % • Oo/o cl XI % % % % Constatări: Importanța pregătirii preinstrumentale prin formarea anticipată a unor relații intersenzoriale Importanța studiului armoniei (alături de convingerile noastre pledează răspunsurile la chestionar ( ) La început sînt importante acele cunoștințe de armonie care constituie puntea între clasa ide teorie și prima lecție de armonie Importanța întăririi relațiilor vizual-auditiv, auditiv-motoric, și vizual-motoric (constatări făcute pe marginea sondajului la cl XI) unde cei % cu rezultate bune la citire, la întrebarea privind relațiile intersenzoriale au dat unul idin următoarele răspunsuri: au mai bine stabilite relațiile ) vizau-auditiv; auditiv-motoric sau ) vizual-auditiv; vizual-motoric Studenții și absolvenții ide conservator la punctul și al chestionarului (privind relațiile intersenzoriale mai bine stabilite și mai slabe) au dat următorul rezultat: relații mai bine stabilite relații mai slabe vizual-auditiv % vizual-motoric % auditiv-vizual % auditiv-motoric % motoric-vizual % Relația vizual-auditiv, convertirea senzației vizuale în imagine auditivă, pe baza unui studiu mai îndelungat și a experienței auditive apare pe prim plan la % din subiecți (Relația vizual-auditivă a fost adâncită prin majoritatea disciplinelor muzicale, așa se explică atingerea acestui procentaj maxim) Faptul că această relație nu figurează între relațiile mai slabe dovedește că ea totuși există, însă sub un alt aspect Relația auditiv-vizual care se întărește prin dictat muzical nu figurează ca relație de bază Practic relația auditiv-vizual este necesară pentru controlul a ceea ce s-a cîntat Prezența celor trei relații: motoric-auditiv, auditiv-vizual, motoric-vizual se poate constata cu ușurință urmărind desfășurarea activității de citire ) Am cîntat un fragment, am auzit rezultatul sonor Ceea ce am auzit corespunde oare notelor scrise? (solicitarea relațiilor motoric-audi-tiv, auditiv-vizual) ) Mișcările pe care le-am făcut (tiparul desenului descris de mînă pe claviatură) corespunde textului Scris? (relația motoric-vizual) Prezența complexului de relații intersenzoriale se afirmă în cazurile în care însuși executantul își dă imediat seama de greșelile făcute în lectură Procedee pentru formarea relațiilor intersenzoriale Subliniem importanța aicelor procedee care îmbogățesc experiența auditivă în general (transpoziția, realizări armonice la pian, dictat armonic oral — așa cum am dat la proba de reproducere armonică după auz — etc ) Prin aceasta din urmă se întărește relația auditiv-motoric Exerciții de semnalarea greșelilor — potrivit procedeului aplicat la sondaj — (întărește și afirmă existența relațiilor vizual-auditiv și auditiv-vizual) Același rezultat scontat și prin audițiile urmărite din note Un fapt general întîlnit ia pianiști este fixarea desenului melodic descris de mișcări (la arpegii, game etc ) și al tiparului acordurilor pe claviatură, cu verbalizarea solmizată respectivă Majoritatea pianiștilor sînt țipi auditivi Aceștia fundamentează însușirea și memorarea textului muzical pianistic în mare parte pe memoria auditivă rezultată din lectura conștientă a fragmentelor, însoțită de verbalizarea solmizată mută De aceea este explicabil faptul că subiecții au constatat că este, mai slabă relația motoric-vizual (înțelegînd prin vizual aspectul scris al simbolurilor — note) Relația motoric-auditiv se poate însuși și întări prin procedeul următor: elevul execută un scurt fragment dintr-o lucrare (un motiv, o cadență armonică) imediat îl reproduce mut pe suprafața tastelor și asociază acestei execuții reprezentarea auditivă a textului respectiv, așa cum l-a auzit în execuția sonoră precedentă Relația vizual-motoric se educă prin cît mai multe execuții prin salt, fragmentele care urmează a fi citite fiind indicate de către profesor pe partitură (cu o mișcare rapidă) în timpul executării ultimului timp al fragmentului precedent Formarea relației motoric-vizual se poate parțial ajuta: pnn imaginarea de către elev la studiul arpegiil'or, al acordurilor (aici ne referim și la ^arpegiile și acordurile de septimă de dominantă și a celor micșorate) a ^aspectului lor scris Sarcini didactice privind necesitatea stabilirii din ciclul elementar a unor deprinderi în vederea citirii: — privirea în note — privirea mereu înainte — lărgirea cîmpului vizual de citire, asigurarea legăturii dintre cuprinderea vizuală-orizontală și verticală a textului — transpoziție realizată funcțional (chiar 'dacă elevul caută sunetele pe claviatură) Concluzii: Citirea la prima vedere este o activitate nervoasă complexă care se bazează nu numai pe percepția vizuală, ci în mare parte pe reprezentarea auditivă asociată cu reprezentarea motorică Presupune o educare treptată, în greutate progresivă Ea trebuie să înceapă în prima etapă a studiului pianului Se bazează pe educarea sistematică a deprinderilor enunțate Practic este necesară nu numai acompaniatorilor-corepetitori, ci face parte din educația integrală a fiecărui muzician Este importantă în rezolvarea rapidă a primei faze de studiu pianistic: descifrarea și cunioașterea lucrării De aceea se impune: Includerea în programul lecțiilor de pian în școala elementară și medie a lecturii unei lucrări pianistice noi în fiecare lecție, precum și scurte exerciții concretizate în procedeele sugerate, profesorul de pian alegînd pentru fiecare elev în parte exercițiile corespunzătoare necesității impuse de dificultățile lor imediate diferențiate BIBLIOGRAFIE Romeu J : „L’art du pianiste" Ed Hetzel, Paris Scherchen Hermann: „Lehrbuch des Dirigierens" Ed Scott, Mainz RaisinDenise: „Methode de lecture â vue pianistique" Andre Mi chel: „Psychanalyse de la musique" Presses Universitaines de France, Paris Gat Joszef: „Die Technîk des Klavierspiels" Ed Corvina, Budapest Martienssen C A : „Sehopfericher Klavierunterricht" VEB Breitkopf Harței, Leipzig Bach Erwin Joh : „Die vollendete Klaviertechnik" VEB Breitkopf — Harței, Leipzig Balan Theodor: „Principii de pianistică" Ed Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R S R Conditions psychologiques et methodes pour la formation des habitudes de la lecture â vue L Ecaterina Herțeg — Ninuca Oșanu-Pop Resume L’artide renferme des considerations psychologiques concernant la lecture a vue qui sont fondees sur l’observation des etudiants de la olasse d’accompagne-ment du Conservatoire, sur Ies questionnaires remplis par ceux-ci et par des professeurs, anciens etudiants de la classe ide piano, et egalement sur un sondage effectue dans l’enseignement musteai, elementaire et secondaire (IV-e, VIII-e, et XI-е annees d’etudes) Les auteurs soulignent le role tres important que jouent Ies exercices de consolidation des relations intersensorielles, suggerent les procedes qu’elles considerent les plus adequats et soulignent l’importance des connaissances theoriques musicales pour une orientation complexe dans la partition Elles considerent comme necessaire d’introduire la lecture â vue des la premiere etape de l’etude du piano Психологические условия и методы формирования навыка чтения с листа Екатерина Герцег Нинука Ошану-Поп Резюме Работа содержит психологические рассмотрения относительно чтения с листа, основываясь на наблюдении над студентами класса аккомпанемента в консерватории, на опросных листах, выполненных студентами и преподавателями, окончившие отделение фортепиана, а также на зондировании, произведенном у учеников (IV, ѴШ и XI классов) начального и среднего музыкального образования На основании своих наблюдений авторы отмечают важность упражнений для укрепления отношений чувств, внушают приёмы, которые они считают самыми подходящими и подчёркивают вклад, музкальных теоретических знаний для полной ориентировки в тексте Они предлагают включение чтения с листа даже на первом этапе изучения фортепьяно Psychologische Bedingungen und Methoden fur das Studium des Vom-Blatt-Spielens Ecaterîna Herțeg — Ninuca Oșanu-Pop Zusammenfassung Die Abhandlung umfasst psychologische Betrachtungen ilber das Vom-Blatt-Spiel und beruht auf Beobachtung von Studentei! der Instrumental-Abteilung, auf Ergebnissen, die in Fragebogen von Studenten und Lehrkrăften — Absolventei! der Klavierabteiluing — ausgefiillt wurden, als auch auf Untersuchungen, welche im Musikunterrieht der Grund- und Mittelstufe (bei Schiilern der IV , VIII, und XI Klasse) durchgefiihrt wurden Aus ihren Feststellungen heben die Verfasserinnen die Bedeutung der Ubungen fiir die Festigung der intersensoriellen Beziehungen hervor, schlagen die entspre-ohendsten Verfahren vor und unterstreichen den Beitrag der theoretischen Musik-kenntnisse um eine komplexe Orientierung im musikalischen Text zu erlangen Das Einbeziehen des Vom-Blatt-Spielens ist, ihres Erachtens oiach, schon von der ersten Etappe des Klavier-Studiums an unbedingt erforderlich Coli de tipar întreprinderea Poligrafică Cluj Str Brassai — Rebublica Socialistă România Comanda nr / 